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A 


PRESENTACIÓN 


De la construcción de los mitos naturaleza 
y nación 


Jacques Leenhardt 


Al presentar esta serie de ensayos bajo el título provoca- 
dor de Una geografía imaginada, sus editoras, Amarí Peliowski y 
Catalina Valdés, enmarcan el vasto material que ocupa a los tra- 
bajos que leeremos bajo el prisma de los imaginarios políticos. La 
geografía es un arte que pone en juego la relación del sujeto con 
la naturaleza pero, como lo sugiere Yves Lacoste, se trata también 
de un arma esencial en el arte de la política y de la guerra!. 

El estudio de los territorios no reposa así solamente en una 
geografía física, ni siquiera en una geografía humana o social; 
debe tomar en cuenta el cuerpo simbólico de la nación, como decía 
Kantorowicz, aquel cuerpo imaginario que se construye en las 
imágenes y las representaciones a través de las cuales se elabora la 
identidad nacional e internacional de las naciones?. 

Se trata de un nuevo capítulo del conocimiento que se ha 
abierto en la frontera entre geografía y política, entre naturaleza 
e historia de las artes. El libro que proponen Amarí Peliowski y 
Catalina Valdés se agrega a las primeras demarcaciones de estas 


Este texto ha sido traducido del francés por Amarí Peliowski y Catalina Valdés. 

1 Yves Lacoste (1929), geógrafo francés nacido en Marruecos, ha sido uno de 
los principales renovadores de los estudios geopolíticos desde la publicación de La geo- 
grafía: un arma para la guerra [1976]. Barcelona: Anagrama: 1977. 

2 Ver Ernst H. Kantorowicz. Los dos cuerpos del rey. Un estudio de teología política 
medieval [1956]. Madrid: Akal: 2012. 





cuestiones para Chile, iniciativa apasionante que ya ha dado nota- 


bles frutos en el ámbito argentino y que e de esperar siga exten- 
diéndose al resto del continente sudamericano. 
Por medio de los diversos dispositivos que se van revelando 
en este libro, la naturaleza adquiere el carácter de bien simbólico. 
Bajo la forma de paisajes, se va constituyendo una suerte de capital 
que puede ser explotado en términos políticos, tal como lo hizo 
la dictadura de Pinochet al intentar construir, contrarrestando la 
política cultural de la Unidad Popular, una «chilenidad» hecha de 
«imágenes de nuestra tierra realmente atractivas»?. Ese mismo ca- 
pital simbólico que es hoy explotado en términos económicos por 
el turismo, tiene una historia que se relata en parte en este libro. 
Del Tratado de Tordesillas (1494) al Tratado de Madrid 
(1750) y más tarde a los reconocimientos de fronteras que acom- 
pañaron el desmantelamiento de los imperios coloniales en Amé- 
rica Latina, los límites territoriales han constituido una cuestión 
central en la geopolítica continental”. Lógicamente, la preocupa- 
ción por las fronteras ha potenciado estudios sobre las formas de 
participación de cartógrafos -y de las imágenes que éstos produ- 
cen, los mapas- en la construcción simbólica del país. Sabemos, 
de hecho, como lo expone Paulina Ahumada en este libro, que 
levantar el mapa de un país supone la definición de un punto de 
vista. Tratándose de Chile en particular, se pueden distinguir dos 
maneras principales de abordar ese territorio que se extiende so- 
bre más de cuatro mil kilómetros a lo largo de la costa pacífica de 





3 ; 
E Ver Carine Lemouneau. «Las trazas de la naturaleza cn dictadura: formula- 
ciones A Propósito de un arte nacional», en este volumen. 
po q propósito de la noción de geopolítica, ver Yves Lacoste. «Western et cinema», 
à e (edo) Les paysages du cinema. Seyssel: Champ Vallon, 1999: 157. 
€r, por ejemplo, el desarrollo de este tema en el contexto brasileño en la 


reciente publicación de Júnia Ferrej a - 
T moa erreira Furtado, O mapa que inventou o Brasil. Belo 


América del Sur. Ciertos mapas privilegian una visión que abarca 
la totalidad del territorio siguiendo a las cordilleras, insistiendo 
así sobre el eje Norte/Sur”, mientras que otros acompañan la lógi- 
ca de los desplazamientos de penetración de Oeste a Este, de mar 
a la cordillera, de Valparaíso, ciudad-puerto en que desembarcan 
los viajeros, a Santiago, capital donde se asienta el poder político. 

Estas diferentes orientaciones del pensamiento geográfico 
responden a tradiciones profesionales que se han venido desarro- 
llando de formas diferenciadas según provengan de un ámbito 
de influencia militar, política o comercial. Cada representación 
cartográfica corresponde así a los intereses de uno u otro grupo de 
poder y el mapa queda como la visibilización de ese interés”, Es 
por esto que la producción, el acceso y difusión de imágenes en 
torno a las cuales se organiza la representación del territorio na- 
cional, sea cartográfico o paisajístico, son prácticas estrechamente 
vinculadas a estrategias políticas. La apuesta que pesa sobre estas 
representaciones explica que la neutralidad aparente del sustrato 
natural se transforme en una imagen fuertemente investida de 
ideologías. 

Considerar, como hacen las editoras aquí, aunque sea im- 
plícitamente, el horizonte nacional como principio de organización 
deun conj unto de reflexiones significa, sin duda, poner en cuestión 
la propia unidad política y geográfica. Las luchas de liberación que 
pusieron fin a la dominación colonial española en América Latina 
sentaron las bases de referencia para ese modo de interpretación. 
Nacida en 1810, la nación chilena es un hecho político que 
adopta el aspecto, esencialmente discursivo, de un contrato. Entre 





$ Recordemos lo que escribe Vicente Huidobro en su prefacio a Altazor, imagen 
que solo pudo ser inventada por un chileno: «Los cuatro puntos cardinales son tres, el 


sur y el norte». 
7 Ver sobre este tema posfacio de Amarí Peliowski en el presente volumen. 








o (1810) y las diversas constituciones 
alo largo de los siglos XIX y XX, ha 
al que ha venido replanteando, 


la primera Junta de Gobiern 
que se fueron promulgando 


transcurrido un largo tiempo socia í 
en todos los dominios del pensamiento, la pregunta acerca de 


cómo sesustituye una legitimidad monárquica, católica y española, 
por una nueva legitimidad, republicana y chilena, que a su vez se 
naturaliza y es disputada por otras naciones o nacionalidades. En 
Europa como en varios países de América Latina, especialmente 
en Chile, una gran parte del esfuerzo intelectual movilizado por 
estos temas estuvo acompañada por el desarrollo de una nueva 
disciplina: la sociología. De Comte a Durkheim y de Simmel y 
Weber a Tönnies; y en el ámbito chileno, de Hostos y Lastarria 
a Bilbao y los hermanos Amunátegui, ella buscó formular en una 
nueva definición del ser social, un sustituto a la sacralidad perdida 
en el proceso de abandono de la monarquia y del consecuente 
«desencanto del mundo» que se le asocia. 

El desarrollo de la pintura de paisaje ocupa un espacio equi- 
valente en esta empresa, buscando en la representación de la na- 
turaleza un fundamento para la sacralidad de la nación. La repre- 
sentación del paisaje pasó a ser una de las modalidades a través de 
las cuales se formuló la idea de un espacio común capaz de vincular 
simbólicamente al conjunto de los habitantes de un país. 

Esta fase de consolidación de la idea de nación pone de relie- 
ve una compleja dialéctica entre los rasgos regionales, heredados 
de comunidades éticas o locales que el poder imperial distante no 

na ara y o recientemente constituida, 
como una estrategia dd Ps oa Sugis oc 
gen de la nación antagónica de pre d SERE Sa 

a antigua imagen del imperio. 


Vemos h i i 
uellas de este intento en imágenes que articulan y con- 


frontan particularidades regionales, como la carga ideológica que 
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se manifiesta en el cuadro de Pedro Subercaseaux El descubrimien- 
to de Chile por Almagro (Congreso Nacional de Santiago, 1913). 
Durante el período imperial, la representación de la naturaleza se 
debate entre una mitificación vinculada a la guerra y la descrip- 
ción de los elementos naturales o geológicos, tal como lo expone 
Guillaume Gaudin a propósito de la obra de Gerónimo de Vivar. 
Se fija en imágenes el heroísmo de los actores de una conquista 
bélica que, en un cierto sentido, legitima la precisión con que se 


hace el inventario de riquezas que anticipa la lógica de explotación 


del territorio. 





Fig. 1. Pedro Subercaseaux. El descubrimiento de Chile por Diego de Almagro. 
Óleo sobre tela, 1913. Salón de Honor del antiguo Congreso Nacional, Santiago. 


11 








lación de esos dos registros, el heroica yel co: 


Con la articu ultada, de la despose- 


talla la cuestión, largamente oc a de 
e los habitantes autóctonos de este territorio. Por 


información iconográfica que disponemos 
es tendenciosa e incluso inexistente, Como lo subraya Fabien Le 
Bonniec, quien estudia el caso de las representaciones äl pueblo 
mapuche. Éstas se reducen, en líneas generales, a la visión de los 
vencedores, tal como fue difundida en los relatos triunfantes que 


ional 
cultivaron la leyenda nacional. l 
Sin embargo, en el marco de movimientos reivindicativos de 


mercial, es 
sión y masacre d 
razones evidentes, la 


los años setenta, los comuneros mapuche reactivaron el reclamo 
por el dominio de sus tierras, es decir, manifestaron la voluntad 
de remodelar el paisaje, disputando el poder sobre los cercados, 
dispositivos que han servido desde siempre como instrumentos 
de expoliación territorial. Desde el mismo lugar de esos levanta- 
mientos, Ana Pizarro registró algunos bellos fragmentos de esos 
relatos que hasta el momento no habían tenido voz. Recogió y 
analizó el habla mapuche mostrando cómo se componía en torno 
a la cuestión de la tierra, una poesía épica de la reapropiación 
territorial”. Entre los pocos testimonios que nos permiten ima- 
ginar el paisaje a partir de la visión de los vencidos, se encuentra 
también la extraña novela, casi un testimonio, del escritor colom- 


biano Eduardo Caballero Calderón, Siervo sin tierra". 


Fuera de eso, hay que tener en cuenta que el tema omnipre- 
sente de la «selva virgen», 
abandonados por pueblos 


como lo pretende el europe 
A 


la imagen de espacios supuestamente 
«ncapaces de volverlos productivos», 


o, ese tópico recurrente de la literatura, 


s 
Ver Nathan Wachtel, Z4 visión des vaincus, París: 


e ci Gallimard, 1971. 


, e la poésic épique: la cas du 
en Amérique latine. Breas cea Leenhardt (ed.). Idéologies, littérature et socit 
o E A as: Éditions de PUniversité de Bruxelles, 1975: 95-124. 

aballero Calderón, Siervo sin tierra. Bogotá: Guadarrama, 1954 


ditions sociales et origines de 


tiene como efecto inmediato la elisión de la violencia en el proceso 
de colonización y la invisibilización de los pueblos que habitan las 
comarcas descritas en esos términos. El desarrollo de la explota- 
ción forestal sobre los territorios arrebatados a los mapuche mues- 
tra de manera caricatural —como lo prueba la historia del socialista 
utópico Carl Alexander Simon, relatada por Le Bonniec- cómo 
una visión del mundo de origen europeo y productivista crea un 
nuevo paisaje y a la vez destruye la visión y el territorio de los 
ocupantes originarios!!. Es en ese momento que los conflictos de 
interés económicos, ideológicos y sociales aparecen, con toda su 
coherencia, en las representaciones paisajísticas. 

La historia del arte misma, en el proceso de elaboración de 
sus objetos y nociones, está vinculada a episodios de la vida po- 
lítica y social. Catalina Valdés evidencia la contradicción que se 
manifiesta en los discursos del pintor Alessandro Ciccarelli, entre 
la voluntad de poner el arte al servicio del desarrollo técnico y su 
estética neoclásica. Estética que, por idealismo, se impone la tarea 
de suprimir la representación del trabajo, omitir su rudeza, borrar 
toda herramienta o marca del esfuerzo. Tratándose de esa eufemi- 
zación de las circunstancias del progreso, sabemos que en América 
Latina en general, y en Chile en particular, la influencia comtia- 
na estuvo lejos de ser despreciable en los círculos republicanos 


* Zenobio Saldivia Maldonado explica este conflicto: «En este sentido, la idea 
de progreso de estos autores lleva implícita un a priori que es justamente un cierto des- 
plazamiento de la naturaleza vernácula por la civilización europea, representado por los 
inmigrantes y sus valores culturales, políticos y sociales que irradian nuevos posibles de 
acción y desarrollo laboral. Ideas que defienden muchos positivistas chilenos. Por eso 
ho es raro que algunos autores entiendan el progreso como un recurso material y social 
para sacar a la joven República de Chile y a otras naciones fuera de la barbarie, de la 
vastedad de las pampas y de las selvas y lograr así la civilización; entendida ésta como 
poblamiento de tales regiones. El progreso es para ellos poblar y poblar con europeos 
es alcanzar la civilización». «El positivismo y su impacto en Chile». Crítica. Revista 
latinoamericana de ensayo, 2004 (disponible en la web: www.critica.cl). 
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probable que sobre las diversas 
laneado la sombra proyectada 
de su versión comtiana. Pero 


progresistas. Es por lo tanto bien 
escuelas artísticas del país hubiese p! 
por el industrialismo sansimoniano y 


-y esto nos lleva a otro elemento de esta c 
además que el positivismo de Auguste Comte estaba fuertemente 


impregnado de una estética idealista y moralizante; Según ésta, 
el artista debía reflejar un mundo harmónico ideal con miras a 
orientar las voluntades de los pueblos. El arte que pretende estar 
investido por tal misión social se resiste entonces, indudablemen- 
te, a todo intento de dar cruenta imagen de la realidad. Al mismo 
tiempo que Baudelaire cantaba al «heroísmo de la vida moderna», 
que Courbet reinventaba el realismo*? y que poco después, los 
impresionistas celebraban el matrimonio entre los ferrocarriles y 
la pintura, Auguste Comte y su entorno eran incapaces de librarse 
de las formas ya arcaicas de la idealización en la pintura. 

Sin embargo, la situación no era simple para los artistas chi- 
lenos. La posibilidad de construir un paisaje que prescindiera de 


ontradicción— sabemos 


los modelos europeos implica que la producción de imágenes sea 
llevada a cabo por artistas que logren apoyarse en una visión am- 
pliada a todas las componentes de la nación, y que esta visión 
sea en sí misma capaz de librarse de los modelos dispuestos por 
la hegemonía de los países europeos'”. Es al norte del continente 





n i 
a Yer Hemi Dorra. «Castagnary et Courbet, entre romantisme et naturalisme», 
en critique d'art en France, 1850-1900. Saint-Étienne: CIEREC-Université de 
Saint-Étienne, 1989: 63-79. 


BD 
sd A 
a € un punto de vista institucional, una de las condiciones enunciadas por 


quienes se ocu, jaro; 

pc sn n de formular las bases de un arte «auténticamente nacional» era, 
> a existencia de academias locales, con cuerpos docentes constituidos 

en este sentido, paradigmático. Ver, a 


rtística del Brasil imperial, los trabajos 
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que esta transformación se realizó en parte y, desde ahí, ejerció su 
influencia sobre los artistas de América Latina. 

En el curso del siglo XIX, en un Estados Unidos cada vez 
más industrializado, el mito de la frontera poco a poco se fue ate- 
nuando, en la misma medida que avanzaba la conquista efectiva 
de un territorio que se transformaba a manos de victoriosos pio- 
neros. La imagen del indio salvaje y violento atacando las carava- 
nas de los colonos, tan recurrente en tiempos de la Conquista del 
Oeste, se modifica para dar lugar a otra figura, la del indio apa- 
cible, firmemente integrado a los ciclos de la naturaleza. Se pro- 
duce entonces la compenetración entre los elementos que con- 
forman el mito del nuevo mundo celebrado por Chateaubriand, 
al cual Henry David Thoreau presta su filosofía trascendentalista 
del retorno a la naturaleza salvaje (wilderness). Las pinturas de la 
escuela del Hudson River ponen en imágenes esa relectura del 
territorio norteamericano. 

A través de las imágenes producidas por Antonio Smith o 
Rockwell Kent, analizadas por Valdés y Fielding Dupuy, verifica- 
mos el esfuerzo que emprende el país por construir, apoyándose 
en las orientaciones estéticas de la escuela del Hudson River, una 
conciencia nacional, a través de lo que podríamos llamar un «pai- 
saje nacional del nuevo mundo». Es evidente, sin embargo, que 
ese esfuerzo se tropieza con una geografía física particularmente 
inabordable. ¿Qué elegir, mar o montaña? ¿Cómo decidir entre 
el Chile desértico de Atacama y los bosques fríos de Tierra del 
Fuego? A este respecto, Sylvia Diimmer desmonta con claridad la 
estrategia promocional desarrollada para el pabellón de Chile lle- 
vado a la Exposición Iberoamericana de Sevilla de 1929: mostrar 
un país templado, próximo al clima de las naciones trabajadoras 
del Norte. 
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causa de esta dificultad en hacer coincidir 
das con la realidad física del país, según José 
en la historia de los comienzos del 
poco sobre la producción docu- 


Puede ser que a 
las imágenes construi 
Miguel Santa Cruz constata, 
cine chileno, la crítica se extienda 


mental. Sus analistas evitan hablar de ello, 
tan dominante en su uso 


como si la dimensión 


propagandística de este nuevo medio, 
social, hiciera poco pertinente la referencia al documental, más 


sometido a la realidad concreta. 
amos evidentemente a la distinción cla- 


En este punto, arrib. 
ra entre el uso que hacen los dispositivos de propaganda de esta 
noción tan compleja y variable de «naturaleza» y aquel que po- 
nen en práctica los artistas. El análisis de Casa de campo de José 
Donoso no puede entonces más que derivar en la constatación 
que sigue: «Si la condición para el arte, la cultura y la patria es la 
naturaleza, una naturaleza, en Casa de campo dicha noción está 
puesta en crisis. Así como la idea de campo, tierra, patria, está 
invertida y despojada de contenidos»'*, El escritor, el artista, llega 
a desconfiar del propio poder de las imágenes que constituyen la 
compleja noción que articula «tierra, naturaleza y patria». 

Siguiendo una suerte de cronología construida por casos, en 
este libro se aborda un momento trágico de la historia de Chile 
que se vincula directamente con la cuestión de la tierra-patria: el 
exilio durante el período de dictadura, y sus efectos tanto en los 
exiliados como en la generación siguiente, que es lo que ocupa 
al análisis de Fernanda Carvajal a propósito del film El eco de las 


canciones, 


Desde que el arte vino a desconfi 


B ar de montajes manifiesta- 
mente ideológicos, 


no puede sino profundizar su reflexión sobre 





1 Pilar García, 


volumen. eri del pase petrificado: Casa de campo», 


en el presente 


B Ver Fernanda j i 
Carvajal, «Exilio, infancia y naturaleza», en este mismo volumen 
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las formas mismas de la representación. En su intento persistente 
por emanciparse de dispositivos ideológicos, el arte deja al lector, 
al espectador, confrontado a su vez a los abismos que revelan con- 
tradicciones. El dispositivo ideológico deviene, en el desarrollo de 
la reflexión artística, un objeto ineludible. 

La puesta en abismo del objeto principal país/paísaje que 
emerge en las imágenes que aspiran a representarlo, nos reenvía a 
la pintura de Ciccarelli El valle de Santiago visto desde Peñalolén, 
1853, a propósito del cual Catalina Valdés señaló algunas contra- 
dicciones. Ciccarelli, pintor napolitano arribado a Chile después 
de haber trabajado en Brasil (y están aún por estudiarse las po- 
sibles implicaciones de estas circunstancias biográficas en la obra 
del pintor), no nos presenta directamente, a plena tela, la imagen 
de ese país, tampoco al pintor trabajando sobre el motivo, sumer- 
gido en ese paisaje. Muestra, por el contrario, un hombre vestido 
a la manera urbana en su versión más ceremoniosa, en frac y som- 
brero de copa, como si visitara el salón, sentado contemplando 
un cuadro que, como observa Valdés, es la escena pintada unos 
instantes antes que nosotros la miremos. Los colores diferentes 
del cielo lo atestiguan. Así, el espacio visto y el espacio represen- 
tado no coinciden, el tiempo visto y el tiempo representado tam- 
poco. ¡Pareciera ser una lección de filosofía anti-kantiana! Todo 
sucede como si, ante el espectáculo de ese completamente otro que 
es sustancialmente la «naturaleza» para el hombre de cultura, solo 
una estrategia metapictórica pudiera revelar las contradicciones, 
en lugar de borrarlas. Es lo que demostrarán harto más tarde los 
paralogismos icónicos de Magritte. 
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PREFACIO 
Un paisaje inquietante 
Rafael Sagredo Baeza 


Territorios, lugares, espacios, geografías, naturaleza, relatos, 
trama, guión, historia, imágenes, representación, identidad, frag- 
mentación, nación, geografía y cultura, paisaje y arte, política, 
ideología y retórica, son los elementos esenciales de un libro que 
en sus páginas transforma la aparentemente sólida e incuestiona- 
ble realidad natural nombrada Chile, en abstracción, interpreta- 
ción, discurso, artefacto, intervención, instalación o construcción 
cultural que, una y otra vez, muestra no solo la vitalidad de la 
relación entre arte y naturaleza, sino también la perspectiva que 
concibe, escudriña y advierte sobre las potencialidades de abordar 
la geografía imaginada que es Chile. 

El texto permite apreciar la transformación de Chile, lo más 
hondo de la tierra, lo más frío, lo más lejano, cómo fue represen- 
tado por los habitantes del Norte a través de la voz que lo nombra 
desde tiempos inmemoriales, y cómo pasó a ser historia, identi- 
dad y nación. Un proceso de tránsito de lo natural a lo cultural, 
siempre dinámico, a pesar de nuestra compulsión por el orden y 
la estabilidad. 

De hecho, el texto se abre con la constatación de que para los 
europeos que en el siglo XVI llegaron a estas latitudes, Chile fue, 
Como antes para los pueblos originarios, apreciado como fronte- 
ra, como un limbo, como un verdadero margen devenido, con 
el tiempo, matriz de representación de esta realidad geográfica e 
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sentación del orden, de la estabilidad, devenida incluso la imagen 
de la represión en dictadura. . 

Naturaleza admirable, maravillosa, sublime, violenta u hos- 
til, según la subjetividad y objetivos del sujeto que la represente, 
la chilena, y sobre todo su cordillera, aparece en los ensayos de 
este libro como un elemento de orientación geográfica y cultu- 
ral fundamental para los habitantes de esta tierra. Mutando de 
confín, margen y frontera, a componente esencial de una orga- 
nización política y social que hace de ella una metáfora de su 
pretendida solidez institucional. En ocasiones, incluso, alteran- 
do, transformando la «realidad» geográfica, acomodándola a los 
objetivos del poder que, entre otros propósitos, ha pretendido 
hacer de Santiago la representación de un Chile homogéneo cuya 
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dominar, colonizar y civilizar, como efectivamente se ha hecho 
durante siglos, con los resultados que conocemos. 

Es la naturaleza imaginada, devenida por tanto paisaje, que 
a través del arte enfrenta también modelos de sociedad, formas 
políticas y culturales que a su vez expresan proyectos de nación, 
reflejando de este modo la inevitable carga ideológica y estética 
de toda representación, incluyendo aquella que se funda en la na- 
turaleza. Tal vez este es uno de los objetivos más evidentes de un 
libro que se titula sugerentemente Geografia imaginada, donde el 
paisaje pasa a ser también una representación estética de la polí- 
tica y el arte un instrumento del poder. Este último llega incluso 
a naturalizar la naturaleza, tanto como se naturaliza en Chile un 
orden social y político, una desigualdad y una inequidad que no 
se ven como el resultado de una historia —que cuente, por tanto, 
con la posibilidad de cambiar-, sino que como fruto de un orden 
natural, por lo tanto inmutable. 

Reflejo de la persistencia de la fuerza de la inmovilidad que 
se atribuye a los Andes como metáfora de lo chileno es la inexis- 
tencia del mar como paisaje. Sencillamente no está en la geografía 
imaginada que este libro expone. 

La naturaleza en perpetuo movimiento que es el mar, siem- 
pre transformándose gracias al viento, la luz y otros elementos, no 
figura como parte de nuestra identidad, de las representaciones 
de lo nacional. Una constatación inquietante si se consideran las 
posibilidades que los trabajos aquí reunidos atribuyen al estu- 
dio de la relación entre arte y naturaleza en Chile, una de cuyas 
expresiones, y por lo tanto esperanzas, es la representación de 
los Andes como una cordillera furtiva para los que vivieron el 
exilio. Esto es una muestra, a su vez, de las múltiples y estimulan- 
tes perspectivas que ofrece una obra que de imaginada no tiene 
nada, pues las realidades que presenta están ahí; en medio de una 
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Reconocimiento de campo 


Los ensayos reunidos en este libro tienen al menos una cosa 
en común: un sentido de ubicación bien aguzado. Sus autores 
actúan como guías de campo de lugares que han sido imaginados 
por la escritura y la visualidad y que fragmentariamente compo- 
nen la imagen de un lugar común que llamamos Chile. 

El libro se ofrece como la invitación a un paseo intelectual: 
varios recorridos, varios momentos y varias formas de mirar un 
mismo espacio geográfico. A partir de una interpretación ubicada 
de las producciones artísticas —que cada autor observa desde la 
proximidad del estudio de caso— se espera estimular en el lector 
la pregunta por el sitio que ocupa el /ugaren el arte, atendiendo 
específicamente al lugar natural. 

A lo largo de los diez ensayos aquí reunidos se abordan di- 
versas manifestaciones de las artes visuales, la literatura y el cine, 
producidas en Chile o que tienen algún aspecto del país como 
referente principal. Si bien se organizan de modo cronológico y 
prevén una lectura continua, su puesta en conjunto no pretende 
ser la representación de una unidad determinada como puede ser, 
por ejemplo, un país. Por el contrario, cada ensayo parte de una 
escala de interpretación bien delimitada, enfocando incluso un 
detalle, un aspecto específico de un corpus de obras o una obra 
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posibilidades de ver que tiene la mirada individual o una discipli- 
na en particular. Asimismo, propone una forma de trabajo poco 
explorada en la producción intelectual chilena hasta ahora, que 
busca componer relatos atentos a la dimensión historiográfica de 
sus objetos de estudio, planteando con ello una ampliación de 
los cánones y un revelamiento de las estrategias de validación de 
órdenes que tradicionalmente han servido para fundamentar la 
historia de la cultura en Chile. 
Por todo ello, este libro viene a inscribirse en el campo de 
estudios que desde hace una década cultiva para el ámbito de 
las artes el historiador del arte norteamericano Thomas DaCosta 
Kaufmann (1948). Sus planteamientos en Toward a Geography of 
Ari y Time And Place: The Geohistory of Art han servido de pun- 
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pasado de las obras prescindiendo de su lugar. Al mismo tiempo, 
sugiere un pliegue extremadamente estimulante: asumiendo que 
las obras vienen de un lugar, podemos observarlas además como 
productoras de un lugar. 

Con el título, este libro hace alusión a otro autor que es 
punto de referencia para los ejercicios de ubicación del arte aquí 
reunidos. Se trata de Edward Said (1935-2003), intelectual pales- 
tino quien, con libros como Orientalismo, imperialismo y cultura 
y sus memorias, Fuera de lugar, instaló, evidenciando su urgen- 
cia, la práctica de una crítica historiográfica consciente del lugar 
de enunciación. El trabajo de Said, tan erudito como político, 
remeció las posiciones intelectuales fundadas en un canon euro- 
céntrico, precisamente en el momento en que el término globali- 
zación pretendía clausurar las diferencias entre lugares. 

En el ámbito de América Latina existen algunos libros que 
han servido como hitos orientadores para éste que presentamos 
aquí. Se trata de publicaciones recientes y colectivas que están 
abriendo campo para los estudios interdisciplinarios sobre la per- 
cepción cultural del paisaje: pensamos en Paisagem e arte, coor- 
dinado por Heliana Angotti Salgueiro; Qual o espaco do lugar?, 
editado por Eduardo Marandola Jr., Werther Holzer y Lívia de 
Oliveira, y Geografía y cultura visual. Los usos de las imágenes en las 
reflexiones sobre el espacio, coordinado por Carla Lois y Verónica 
Hollman?, entre algunos otros. 





* Edward Said. Orientalismo [1978]. Madrid: Debolsillo, 2013. Cultura e impe- 
ríalismo [1992]. Barcelona: Anagrama, 2004, y Fuera de lugar [2005]. Madrid: Debol- 
sillo, 2013, 

* Heliana Angotti Salgueiro (coord.). Paisagem e arte. São Paulo: Comite Bra- 
sileiro de História da Arte, 2000; Eduardo Marandola Jr., Werther Holzer y Lívia de 
Oliveira (orgs.). Qual o espaço do lugar? São Paulo: Perspectiva, 2012; y Carla Lois y 
Verónica Hollman (coords.). Geografa y cultura visual. Los usos de las imágenes en las 
reflexiones sobre el espacio. Rosario: Prohistoria y Universidad de Rosario, 2013. 
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De los determinismos de la naturaleza en el arte 


Una de las preguntas que se abre en este libro es la cuestión 
del determinismo del medio natural en las producciones cultu- 
rales y específicamente en las artísticas. Se trata de un problema 
clásico para las reflexiones sobre cultura, presente ya en la Histo- 
ria Natural de Plinio el Viejo, que organizó por mucho tiempo 
a la historia del arte (desde Winckelmann a Wölfflin) y que aún 
hoy no puede darse por clausurado. ¿Hasta qué punto influyen 
las formas geográficas, el clima y los recursos naturales en las pro- 
ducciones culturales de un lugar determinado? Las dinámicas en- 
tre naturaleza, cultura e identidad son complejas, han llegado en 
oportunidades a servir de argumento a políticas sistemáticas de 
violencia, jerarquización y exclusión entre grupos sociales, en el 
ejercicio de un poder que se sostiene en base a la distinción radi- 
cal entre cultura y naturaleza, 
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forman parte de las condiciones de existencia de las imágenes y 
textos, las prácticas y los relatos que aquí se abordan sin pretender 
de ellos la supuesta eficacia de una retórica de la representación. 

Como punto de partida, en estos ensayos se constata una 
suerte de desplazamiento —que, de tan constante, parece como 
inherente— desde la naturaleza al territorio, subrayando el sen- 
tido de propiedad y dominio que caracteriza a la infraestructura 
ideal y material de la Modernidad; desplazamiento que se prolon- 
ga, desde el siglo XIX, a la idea tan abstracta como concreta de 
nación. Ante esto, algunas de las reflexiones levantadas en estos 
ensayos giran en torno a la pregunta por un arte nacional. ¿Co- 
rresponden los sentidos de las expresiones artísticas a las fronteras 
políticas y geográficas de una nación determinada? 

Esta imbricación entre nación y naturaleza como aspecto 
recurrente de la Modernidad (entendida como período históri- 
co y constructo ideológico) se exacerba, como decíamos, durante 
el siglo XIX, momento en el que la potencialidad alegórica de 
la naturaleza es convocada, en Occidente en general, pero espe- 
cialmente en el ámbito latinoamericano, a montar las imágenes 
fundacionales de naciones recién instauradas, señalando con ello 
de manera metafórica a los territorios y poblaciones que le dan 
cuerpo. Los ensayos II, III, IV y VI del libro abordan críticamen- 
te esta dimensión fundacional e identitaria de la imagen de la na- 
turaleza y dialogan con el primer ensayo del libro, que estudia los 
antecedentes coloniales de esta relación retórica entre territorio e 
identidad. Se analiza en ellos la dimensión ideológica del tema, 
donde las imágenes de lo natural y lo nacional experimentan una 
suerte de fusión, revelándose la instrumentalización del imagina- 
rio vegetal, geográfico e indígena por parte de instituciones pú- 
blicas y agentes de poder. El quinto ensayo ofrece, ante esto, un 
Punto de fuga interesante en tanto es la mirada de un extranjero 
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(movido por su deseo de exotismo y POr la Sensación de venir de 
un espacio natural agotado) la que se zerela arave denn pai- 
saje austral que hasta hoy no acaba de asimilarse del todo como 
nacional. 
Atendiendo a la escala de interpretación en que se ubican 
estos ensayos, una cuestión común a buena parte de ellos es 1, 
atención a la vida o fortuna crítica de los objetos que abordan, sj 
bien se trata de una perspectiva que continúa atenta a los contex. 
tos ideológicos en los que se produce una obra, en términos me- 
todológicos se activa un desplazamiento hacia la recepción de ésta 
y su inscripción en el relato histórico. Caso extremo es, en este 
sentido, el que se estudia en el séptimo ensayo, donde se accede a 
objetos que no están más disponibles (películas destruidas, desa- 
parecidas) por medio de las referencias críticas que surgieron al 
momento de su primera exhibición. El lugar de la naturaleza en 
el cine primitivo chileno se observa desde las complejas relaciones 
de retroalimentación entre creadores, mediadores, historiadores, 
criticos y usuarios/receptores de imágenes, El octavo ensayo, por 
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: en se abre con la discusión a la tradicional crítica literaria 
ocal, que ha leído a la litera; 
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José Donoso en particular, con una 


el relato monológico construido desde el poder estatal y el relato 
coral de las experiencias individuales. 


Historia fragmentaria de una geografía imaginada 


La lectura de las crónicas de Gerónimo de Vivar propuesta 
por Guillaume Gaudin en el primer ensayo del libro, ingresa a 
esta obra por medio de la clave de la naturaleza y busca analizar 
las múltiples modelaciones que ella adquiere en el imaginario de 
un viajero del siglo XVI. En tanto ejemplo de género escritu- 
ral y medio de difusión de tópicos de la literatura renacentista, 
este texto construye una idea de naturaleza como promotora de 
sorpresas y maravillas. El cronista se configura como un expe- 
dicionario y naturalista, a la vez que un testigo de la historia de 
los primeros años del proceso de conquista. En su escritura, sin 
embargo, las descripciones responden más a códigos estéticos y 
cognitivos de la época, que a la condición material de los lugares 
que recorrió. Gaudin identifica la crónica de Vivar como texto 
fundacional de una serie de apreciaciones sobre la naturaleza del 
territorio chileno que luego pasaron a ser convenciones y lugares 
comunes de un imaginario nacional, con sus respectivas extensio- 
nes metafóricas e incluso toponímicas. 

La violenta expansión del dominio del Estado chileno sobre 
territorios mapuche generó la ampliación del imaginario geográ- 
fico nacional con imágenes hasta hoy escasamente estudiadas. El 
segundo ensayo recorre las variaciones en el paisaje visual y ma- 
terial del sur de Chile, desde la selva virgen al campo de cultivo, 
cada uno con su respectivo habitante: el mapuche y el colono 
alemán. Desde una perspectiva etnohistórica, Fabien Le Bonniec 
reflexiona sobre la situación territorial, política y social del pueblo 
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cronológicos estudia —en términos genealógicos g historiográf 
cos- el inicio de la práctica artística del paisaje en tanto género 
pictórico. A partir de un análisis comparado de dos pinturas que 
enmarcan el mismo paisaje, Catalina Valdés reconstruye el con- 
texto artístico en que se comienza a desarrollar un género que 
nace fuera de los cánones académicos. Le Bonniec y Valdés anali- 
zan, pues, las dinámicas de implementación de un discurso oficial 
o institucional en torno a la naturaleza, constatando con ello los 
grados de (inadecuación entre discursos y prácticas del paisaje, 
tanto de artistas como de colonos. 

En el cuarto ensayo, Paulina Ahumada recorre, por su parte, 
la cronología de una imagen extremadamente pregnante: el fon- 
do cordillerano de la ciudad de Santiago. Partiendo de la hipóte- 
sis de que se trata de imágenes fundacionales que responden a la 
ideología de una clase dominante, centralista y elitista, la autora 
organiza una secuencia iconográfica que permite evidenciar los 
mecanismos de conformación de una identidad nacional a partir 
de ideas hegemónicas como frontera, costumbrismo, determi- 
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la década del veinte. El estudio de Fielding Dupuy se detiene a 
reconstruir el efecto que las obras y testimonios sobre Chile gene- 
raron en el imaginario de su público norteamericano: con ellas, 
Kent reavivaba la emoción ante el wilderness, construyendo un 
lugar exótico, inaccesible y paradisíaco que en Estados Unidos se 
había dado por extinguido al completarse la expansión industrial 
del país una vez finalizada la «Conquista del Oeste». 

En el sexto ensayo, Silvia Diimmer aborda, por su parte, la 
manifiesta voluntad del gobierno chileno durante las primeras 
décadas del siglo XX de superar el imaginario salvaje, exótico y 
tropical con el que se asociaba comúnmente a América Latina y a 
Chile por extensión. Por medio del estudio del pabellón chileno 
construido para la Exposición Internacional de Sevilla de 1929, 
se logra delinear el panorama ideológico de un país empujado 
por una cierta idea de progreso, valor asociado por ese entonces a 
factores específicos de clima y de raza. 

El séptimo ensayo se aproxima a la historia del primer cine 
nacional (producido entre las décadas de 1910 y 1920), para de- 
terminar los modos con que se plantea el uso de figuras naturales 
(cordillera, mar, campo, e incluso, el indígena y el personaje típi- 
co chileno) como expresiones de lo nacional, asimilando el estilo 
realista en tanto discurso visual de infalible eficiencia. La crítica 
de cine nacional es abordada aquí como un agente creador de 
regímenes de significación y estereotipos igual de determinante 
que la creación de imágenes cinematográficas misma. También 
la industria del cine contribuye a la construcción de este imagi- 
nario, puesto que propone a la naturaleza local en su condición 
de riqueza nacional digna de explorar y promover como bien de 
exportación. 

En una lectura atenta a los lugares del paisaje en Casa de 
Campo, Pilar García reflexiona en el octavo ensayo sobre las 
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alegorías de la naturaleza como gestos clave para la conform 
ción retórica de la identidad chilena. La naturaleza es, según w 
lectura, un personaje dentro de la novela y, al mismo tiem a 
constituye el espacio intersticial entre ficción y realidad, entre 
literatura y política, historia o sociología. Este ensayo Tecorre 
además el cambio histórico que experimenta la función de la ii 
turaleza en la literatura chilena: tras el uso teñido de positivismo 
que le dieron autores de la primera mitad del siglo XX, don. 
de naturaleza equivalía a lo criollo, rural o campestre (que era 
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asimilado con lo propio y auténticamente nacional), la obra de 
Donoso marca el paso a una comprensión de la naturaleza como 
parte de una gran ficción. El arte y el paisaje forman, en este sen- 
tido, una máscara alegórica o «segunda naturaleza», en términos 
de Simmel, intensamente expresiva de las fuerzas ideológicas y 
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relaciones entre memoria colectiva e individual y los límites am- 
biguos entre realidad y ficción propios a la historia y al cine, la 
autora investiga las imágenes de espacios y catástrofes naturales 
presentes en el film que actúan como símbolos de la pertenencia 
(territorial y afectiva) quebrada, indefinida y fluyente del exiliado. 
El libro se cierra con un posfacio escrito por Amarí Peliowski 
en el que se activa, a partir de un antiguo mapa de Angol, la 
cuestión de la frontera entre naturaleza y cultura que se man- 
tiene latente a lo largo de todo el libro. La autora reconoce esta 
frontera, división imaginaria hecha de percepciones, imágenes y 
decisiones, transitando del muro explícito de un fuerte a un lími- 
te conceptual que separa el interior (lo humano) del exterior (lo 
natural). Con esta parte de cierre se busca expandir las preguntas 
y reflexiones que los ensayos plantean en términos históricos ha- 
cia una contingencia: ¿cómo se actualizan las relaciones entre arte 
y naturaleza hoy, cuando los temas de crisis, conservación y €x- 
plotación de la naturaleza son cada vez más urgentes y polémicos? 
Ante la complejidad y multiplicidad de significaciones con- 
centradas en las nociones de naturaleza, paisaje, territorio, geo- 
grafía y nación que se evocan a lo largo de estas páginas, dar un 
título a este volumen supuso un dilema particular. Nos apropia- 
mos entonces del término acuñado por DaCosta Kaufmann es- 
perando enriquecer aún más la polisemia que lo caracteriza. La 
geografía, a diferencia de la naturaleza, es homóloga a un lugar 
y al conjunto de relaciones que se dan en dicho lugar, pero es 
además una ciencia, una imagen y un discurso; en suma, una 
construcción de lugar. Se constituye entonces como una práctica 
de codificación de paradigmas que definen el ambiente del ser 
humano, paradigmas que tienen una condición histórica y que, 
en su mayoría, conforman paisajes. Los ensayos que componen 
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una historia posible de los parergon? que han 


este libro inauguran j 
del arte chileno, gene 


dado forma a la nat 
rando una trama de s 


emulación libre de la geografia. , 
Buscando imágenes que dialogaran con esta idea, nos T 


ramos con la obra del artista norteamericano Howard V. Brown 
(1878-1945), conocido ilustrador de revistas de ciencia ficción, 
Escogimos reproducir para la cubierta The model workers, un óleo 
de 63,5 x 59 cm que ilustró la portada de junio de 1923 de la 
revista Scientific American. Es en la acción de crear un Paisaje 
a escala y en la puesta en abismo de «obreros de modelos» que 


uraleza en la historia 
h A: 
entidos para el territorio p dio de s 


son presentados al mismo tiempo como artistas y científicos, que 
vimos reflejada la tarea de desciframiento de las prácticas y herra- 


mientas de construcción artística de una geografía nacional. 
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Los «limbos» de Gerónimo de Vivar: 
representaciones y apropiaciones de la 
naturaleza chilena durante la conquista 


Guillaume Gaudin 


Pues hagamos Reyno a Chile. 
Carlos V, según Diego de Rosales! 


El titulo en la portada de la Coronica y rrelaçion copiosa y 
verdadera de los rreynos de Chile revela sutilmente la vida de Geró- 
nimo de Vivar, su autor: un lugar, «natural de la çiudad de Bur- 
gos», y una fecha, el 14 de diciembre de 1558, que corresponde 
a cuando la obra fue terminada?. El manuscrito está dedicado al 
príncipe de Asturias, Carlos (1545-1568), hijo de Felipe II. Lo 
que sigue en el texto no nos informa mucho más. Bastaría con 
mencionar que Vivar fue un soldado que formó parte «en estas 
provincias de Chile en su descubrimiento y conquista y pobla- 
ción y sustentación con don Pedro de Valdivia». Ya se encontra- 
ba en Indias hace varios años cuando se unió a Valdivia en Perú 
para emprender la conquista de Chile!. 


Texto traducido del francés por Amarí Peliowski. 

' Diego de Rosales en Historia general del Reino de Chile, Flandes Indiano (1674), 
apud Giorgio Antei. La invención del Reino de Chile. Gerónimo de Vivar y los primeros 
cronistas chilenos. Bogotá: Instituto Caro y Cuervo, 1989: 24. 

? Gerónimo de Vivar, Crónica y relación copiosa y verdadera de los Reinos de Chi- 
le (1558), edición de Leopoldo Sáez-Godoy. Berlín: Colloquium Verlag, 1979: 1. 

3 de Vivar 1979: 3. 

í La verdadera identidad de Vivar ha provocado debate; cf. Giorgio Antei. La 
invención del reino de Chile: Gerónimo de Vivar y los primeros cronistas chilenos. Bogotá: 
Instituto Caro y Cuervo, 1989; y Sarissa Carneiro Araujo. «La Crónica de Jerónimo de 
Vivar y la conquista de Chile», Compostella Aurea. Actas del VIII Congreso de la AISO. 
Santiago de Compostela: Universidad de Santiago de Compostela, 2011: 487-493. 
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Los años 1540-1550 constituyen un momento crucial en 
la historia del Nuevo Mundo: la era de las grandes conquistas 
en Perú y México se acaba y la Corona española se esfuerza por 
tomar el control de la situación del territorio indiano, el que 
será asumido definitivamente en 1573. Después del fracaso de 
la expedición de Almagro a Chile (1525-1537), la década de 
1540 estará marcada por los disturbios en Perú: las rivalidades 
y la supresión de la encomienda por el rey (1542) encienden las 
pasiones. Pedro de Valdivia, que lucha en el bando pizarrista, 
se ve recompensado con el permiso para iniciar la conquista de 
Chile en 1540 (solo años más tarde, en 1548, vuelve a Perú 
para apoyar al virrey La Gasca contra Gonzalo Pizarro). En este 

nuevo territorio funda varias ciudades, pero la resistencia de los 
mapuche impide la instalación duradera y pacífica de los colo- 
nos. La persistencia de los combates conlleva una escalada del 
KA i los O Los mapuche se federan, adaptan su tác- 
: lua pa enemigo y obtienen victoria tras victoria 
gobernador, w sde Mie ee 
aplicar la Hala de la i a 
is 2 a Las rivalidades entre los 
y marges de Cañete, e ae ia 
su propio hijo como gobernador. La Crón;, endoza, nombra a 
. rónica es completada en 


1558, al mi i 
mismo tiem 
intensidad’, uerra recomienza con mayor 


conocida. 


decide replegarse no sin antes 


A po que la g 
partir de ahí, la historia del manuscrito es poco 


Puede ser 
quese h 
Madrid. En el si l “Ya conservado en el Consejo de Indias en 


glo XVII, i 
Antonio de León Pinelo y Juan Díez 


de la C le, i b 
» dos oficiales ávidos de informaciones i 
alle, d sobre las Ind! 


3 Carmen Ber 
nand y Se Lani 
52. Paro Fayard ggg, © ° Gruzinski, Hisoire gy nouveau monde. 
au monde, Les métissages, 


3R 


occidentales, harán referencia a la Crónica en sus obras". Perdido 
por largo tiempo, el documento reaparece en el siglo XX y hoy 
se conserva en la Newberry Library de Chicago, siendo recién 
publicada por primera vez en 1966. 

La obra de Vivar, «primera crónica chilena», ofrece varias 
pistas de reflexión para la historia de las representaciones de la 
naturaleza chilena. Sin embargo, antes que nada, los 107 folios 
de la Crónica informan sobre las gracias y las desgracias de la 
conquista de Chile. Como tantos actores de la Conquista, Vivar 
desea conservar la memoria de las proezas de Pedro de Valdivia 
y sus compañeros”. El relato toma forma en primera instancia 
como una biografía en honor de Valdivia, prosiguiendo hasta 
1558. Se trata entonces de una crónica de guerra que exalta los 
hechos gloriosos de los súbditos de una monarquía que se en- 
cuentra combatiendo en todos sus flancos: la epopeya de Valdivia 
comienza en Flandes, luego en Italia (Milán y Nápoles), prosigue 
en Perú y termina en Chile, y Vivar no deja de recordar que los 
ancestros de la provincia española de Extremadura habían com- 
batido también a los moros. Por otro lado, en la dedicatoria, la 
figura del rey es calificada dos veces como el «más alto y mayor 
pringipe del mundo», y en el mismo párrafo, la palabra «mundo» 
es repetida cuatro veces. 

Además de esta tarea de propaganda imperial, Vivar, dotado 
de un innegable sentido práctico, se lanza en una descripción 
cuyo objetivo es recoger un máximo de saberes sobre la naturaleza 
y la población a conquistar, proponiendo un verdadero manual 


para el uso del colonizador*. En el cruce de diversas tradiciones 





5 Guillaume Gaudin. Penser etgouverner le Nouveau Monde au XVIIe siècle. L'empire 
de papier de Juan Diez de la Calle, commis du Conseil des Indes. París: LHarmattan, 2013. 

7 de Vivar 1979: 3. 

ë de Vivar 1979: 3-4. 








e viaje, historiografía antigua, crónicas de la 
.nínsula Ibérica y de las cruzadas en Medio 
cripción geográfica), la obra se inscribe en 
a» que se desarrolla en el siglo XVI a escala 


literarias (relato d 
reconquista de la pe 
Oriente, oralidad, des 
la «movilización ibéric 


lanetaria desde Castilla’. , 
P w segundo lugar, la obra de Vivar y sus vínculos al espacio 


chileno pueden ser analizados a la los de los trabajos de Alain 
Corbin sobre la historia de las sensibilidades. «Osa libremente 
andar por el mundo», declara Vivar a su pndps ta crónica se 
be en la tradición de relatos de viajeros que informan, no 
sin exotismo, sus aventuras. El «yo» y la aventura personal son los 
motores y los garantes legítimos del relato: «De lo que yo por mis 
ojos vi y por mis pies anduve y con la voluntad seguy»"®. La volun- 
tad está empeñada en fijar y preservar la verdad por observación 
directa", El relato de Vivar se presta bien, entonces, al análisis de 
lo sensible: «El paisaje es una lectura, indisociable de la persona 
que contempla el espacio considerado. Prescindamos entonces 
aquí de la noción de objetividad»”, En efecto, la crónica no es so- 
lamente una historia de batallas, ella propone paralelamente una 
«visión cinegética de la naturaleza»", Esta representación fue una 


inscril 





; * Serge Gruzinski. Les Quatre parties du monde. Histoire d'une mondialisation. 
París: La Martinière, 2004: 37-39, 


1 de Vivar 1979; 3, 


u 
Carlos Alberto González Sánchez, Homo viator, homo scribens. Cultura gráfica 


informació $ x a : 
Ha z n y gobierno en la expansión atlántica Giglos XV-XVII). Madrid: Marcial Pons, 


2 Alai in. I3 
TA A aei: Lhomme dans le paysage. París: Les éditions Textuel, 2001: 11- 
uctora: traducción propia, en adelante [t. p.)). 
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nature américaine en déh, p et dans UHistorica relacion d'Alonso de Ovalle», en Le 
at: identités, représentations, idéologies. Burdeos: Presses Uni- 


versitaires de Borde : 
o pr 1991: 9-36. Ver también, Guillaume Gaudin. «Gerónimo i 
le la Calle: dos representaciones : 


época moderna», Takwá, No 9, 2006 del espacio iberoamericano en Y 





Fig. 1. Retrato del gobernador Pedro de Valdivia, en «Historica relacion del Reyno 
de Chile», Alonso de Ovalle, 1646. Memoria Chilena. Dibam, Chile. 





a e un mundo nuev; 
cción aún más necesaria €n el marco es i uevo 
constru la Crónica de Vivar pudo servir de 


a conquistar. En ese sentido, 


1.14 

$ e“. 

iz para la imagen de Chil F P 

E: a pai anacrónico hablar de nacionalismo, 
eria com] 


o o chileno, para el siglo XVI. La 
mundos hispánicos modernos, aún 
es plural y compleja. Bernard 
| paso del conquistador al 


tanto español como american 

construcción identitaria en los 
más bajo el dominio americano, 
Lavallé, por ejemplo, indicó cómo e ! 
criollo es una operación que s€ da sin rupturas; oa grio o es- 
taba más ligado a un estado mental, a una E a intereses 
locales que al nacimiento en tierras americanas». Esto puede ser 
demostrado por los propósitos de Valdivia invitando i la apropia- 
ción, como queda expresado en el epígrafe de este artículo, Ahora 
bien, la «aparición de la conciencia criolla» reposa particularmen- 
te sobre el vínculo establecido con la naturaleza americana. 


Observar Chile: un espacio salvaje 


Vivar ofrece la descripción de una comarca desconocida, 
perdida al extremo sur del continente americano, accesible so- 
lamente al cabo de largos meses de viaje. Entrega una imagen 
precisa del paisaje y del espacio, para hacer del reino de Chile 
un lugar con un rango equivalente a otros del Imperio español. 


"La Historia del descubrimiento 
de Zárate y luego Za Auracana de Alo 





y conquista del Per (Anvers, 1555) de Agustín 
nso de Ercilla (1569), también jugaron un rol 

Importante en la «construcció, : i LS 

nols d'outre-mer, Eran, n de una leyenda» de Chile. CF. Jean-Paul Zuñiga. Éspag- 


sl País Edicions de TEHESS, 2007, ge sociale à Santiago-du-Chili au 17 
3 Bernard Lavallé, Ra a 


i 0 cherches sur l'a Ariti 
tice-royauté du Pérou, Lantagonisme pr s l A 
siècles), t, 1, Atelier national A 
359 lt. p.]. 


la conscience créole dans la 


Esta importancia asignada a la mirada del cronista, garantía de 
autenticidad, puede ser relacionada con un hecho cultural más 
general, descrito por el historiador Alfred Crosby: la superioridad 
que ostenta la vista, a partir del Renacimiento, por sobre los otros 
sentidos, como recurso de la racionalidad!6. 

En los cronistas del siglo XVI aparecen elementos recu- 
rrentes de la naturaleza chilena: en primer lugar, «la Cordillera 
Nevada que se prolonga sobre todo Chile», los numerosos ríos 
«de mucha agua o caudalosos» y los lagos, los volcanes, las prolon- 
gadas lluvias invernales. Vivar describe los ríos profundos, furio- 
sos, anchos, caudalosos, arenosos, y raramente calmos (sesgos). Las 
riberas se transforman en verano en torrentes que obstaculizan 
las comunicaciones”. En el valle del Mapocho, la fuerza de las 
corrientes crece con las desnivelaciones y los ríos se transforman 
en avalanchas!*, El cruce del río Bío-Bío se lleva a un comandan- 
te español y, en 1557, le toma cinco días al gobernador Hurtado 
de Mendoza. 

El otro marcador del paisaje chileno es la cordillera de los 
Andes, a la que Vivar consagra un capítulo entero, acorde a la 
medida de este macizo continental, No olvida detallar su fran- 
queamiento de oeste a este. Las pretensiones de Valdivia sobre la 
provincia de Cuyo y las tierras orientales son, en efecto, frenadas 
por la ausencia de un puerto y las condiciones extremas. La cordi- 
llera conforma otro obstáculo en su parte occidental y litoral. Sin 
embargo, cuando desaparece del paisaje, los españoles se desorien- 
tan, tal como les ocurrió en una expedición al sur de Valdivia: 
«Dio la buelta el gouernador syn ver más tierra, porque fuymos 





1 Alfred Crosby. The measure of Reality. Quantification and western Society. 1250- 
1600. Cambridge: Cambridge University Press, 1997. 

Y de Vivar 1979: 110. 

1% de Vivar 1979: 87. 

Y de Vivar 1979: 163. 


43 





y la cordillera nevada por medio del conpas que 


mos la mar ni la cordi! 
riza por su clima extremo. A un lado da 
ma regional, Vivar resalta la vi olencia 


por entre la mar 
ay de tierra, que no v1 
paisaje de Chile se caracte 
cuadro de descripción del di 
de los fenómenos naturales”. In 
de las estaciones en el hemisferio sur”. 

Desde Concepción hacia el sur bosques templados sedi 
bujan de cada lado del valle central. De Concepción a Valdivia 
los árboles son variados, como por ejemplo las grandes coníferas 
que ciertos españoles llaman libano porque su resina tiene aroma 
de incienso”. Evoca frecuentemente el océano: cordón umbilical 
con el Perú, pero también espacio propicio para el imaginario, 
Durante la expedición que debe confirmar el descubrimiento del 
estrecho de Magallanes, la costa adquiere tonos fantásticos con la 


llera nevada.. »20, El 


siste también sobre la inversión 


aparición de una gruta que los conquistadores llaman «la Cueva 
Ynfernal»”*. La aventura ante grandes espacios conlleva, al prisma 
del imaginario occidental, una serie de imágenes fantásticas. 

Alo largo de la Crónica, el lector es mantenido en vilo por 
el entusiasmo del descubridor, El narrador escenifica su aventura 
Personal y presenta su gusto, 
sidades y las novedades. Tal a 
res, Vivar desea revelar hecho: 
mirabilis 


a tono con el tiempo, por las curio- 
omo tantos autores y homines viato- 
s inéditos y tener la primicia de estas 
de un pasaje obligado de toda cróni- 


% de Vivar 1979: 198, 
Y de Vivar 1979: 99, 
$ de Vivar 1979; 110. 
a de Vivar 1979: 188, 
- a Vivar 1979; 213, 
Busto por las mirabilia es y 


$4 posesiones: e] asombro 
ani 


Ípi y 
Picamente medieval, cf, Stephen Jay Greenblatt- 
> 2007: 47-77. 


te el Nuevo Mundo. Barcelona: Marbot, 2008; Y 


esta provingia»”, Estos apartados son, sin embargo, fundamen- 
tales, porque permiten alcanzar un paroxismo en el compartir de 
la experiencia: «Es cosa admirable para quien lo pasa y ve, como 
para quien no lo ha visto y lo oye»”. 

También se extraen del manuscrito trece concurrencias de 
«cosas admirables». Existe una graduación o una variación de lo 
admirable, desde el extraño de ver—como un árbol desconocido—, 
el harto admirable —a propósito de las victorias de un puñado de 
españoles contra un ejército de indígenas—, las cosas con las cuales 
uno puede «maravillarse» —en relación a la fertilidad de la tierra—, 
hasta el súmmum (cosa milagrosa) cuando Dios hace surgir un 
manantial en medio del desierto. 

Los capítulos X y XI de la Crónica se consagran a las maravi- 
llas del desierto de Atacama que impresionan fuertemente a Vivar. 
Primero, el cronista expresa su sorpresa de ver cadáveres momifi- 
cados ocho años después de la expedición de Diego de Almagro. 
Luego, dándose cuenta de los peligros de la travesía, Vivar ofre- 
ce las indicaciones para evitar los disgustos nefastos al «pelegrino 
conquistador». La extrema salinidad del agua lo deja atónito”. 

La falta de agua en esta región es, para el cronista, un tema 
inagotable que transforma el viaje de las huestes en una aventura 
heroica. En esta naturaleza hostil, los milagros no están excluidos 
y de la mano de Dios nace un valle verde, como un aliento para 
la empresa española”. 

Los indígenas que conoce suscitan también el asombro de 
Vivar. Como le sucede con la naturaleza, es afectado por un sen- 
timiento ambiguo, entre admiración y disgusto por lo nuevo y lo 





% de Vivar 1979: 15. 
7 de Vivar 1979: 25. 
% de Vivar 1979: 25. 
2 de Vivar 1979: 27. 








miso militar de los indios lo 


compro. 
tro. Frecuentemente es el 
otro. ue dentro de la fuerça esta. 


que maravilla a Vivar: «Los yndios q 
an alarido, y dispararon sus flechas en tanta cap. 


van, y algaron gr: E 
titad que hera cosa admirable»”. La construcción de los fuertes 


indios (pucarás) le provoca igualmente entusiasmo: «Estava esto 
tan bien hecho como pueden los españoles hazer vna trinchera 
para defenderse de la artillera [...] La entrada tenian d'esta puer- 
ta los yndios çerrada con muy fuertes tablones gruesos, que hera 
cosa admirable». Los actos guerreros de los españoles no son, 
sin embargo, menos admirables. Primeramente, se refiere a los 
hechos de armas del capitán Valdivia, cuyo impulso, «matando y 
hiriendo» a su alrededor, «era cosa admirable de ver»?”, En segun- 
do lugar, el hecho de la conquista es en su esencia misma extraor- 
dinario: «¿Cosa harto admirable que quatro mill honbres de guerra 
con grandes ardiles, y estando en su tierra, teme a treynta honbres de 
a cavallob9, 

La cosa admirable forma parte de los estereotipos sobre los 
indios, como la del canibalismo*. Los indígenas viven en el esta- 
do de la naturaleza más profunda, la menos civilizada: los montes 
y los bosques. Vivar señala la denominación inca relativa a los 


ade z z “ . 1 as 
indios que habitan entre los ríos Maipo y M: : «Visto los yn, 
q H pi aule: «Vist 8 


os llamaron «pom: g á 
pomaucaes», que r 
“lobos monteses”»35 , que quiere dezi 


. «Purun auka» sioni y 
rebelde». La traducció n auka» significa en quechua «enemigo 
; ucción «dobos monteses» no es anodina: el lobo 


no es un animal apreci à A 
«monteses» es e As E Imaginario occidental. El adjetivo 
e te: el inca Garcilaso de la Vega, en sus 
* de Vivar 1979; 85, 
? de Vivar 1979: 97, 
? de Vivar 1979; 71, 
7 de Vivar 1979; 90, 
> de Vivar 1979: 226, 
de Vivar 1979; 165, 
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Fig. 2. Tabula geographica Regni Chile, en «Historica relacion del Reyno 
de Chile», Alonso de Ovalle, 1646. Memoria Chilena. Dibam, Chile. 


Comentarios Reales, informa que en la lengua quechua «montés» 
es una manera velada de decir «salvaje». La identificación entre in- 
dios y montaña/bosque insiste sobre los peligros del medio natu- 
ral, poblado por seres cuya humanidad no está claramente proba- 
da. Además, los indios no vivían en comunidades, fundamento de 
la sociedad civilizada hispánica?”: «animal yndomito y siluestre»”. 
Los indios son confinados a un mundo salvaje y demoníaco. Se 
niegan a hacer la siembra y prefieren morir que servir a los espa- 
ñoles*, Por otra parte, su superioridad militar es explicada por su 
capacidad de hacer frente a la naturaleza: «Y visto por los yndios, 





% Tamar Herzog. «Terres et déserts, société et sauvagerie». Annales. Histoire, 
Sciences Sociales, No 3. París, año 62, 2007: 507-538. 

7 de Vivar 1979: 53. 

% Esto constituye, según indicaciones orales de Axelle Neyrinck, un topos de los 
relatos de las Cruzadas: los infieles judíos prefieren morir que dejarse convertir. 
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bozeria, que pareçia que todo el mundo estaua 

tes se asolavan y talavan??». La naturaleza forma 
oi 40 

ble y un refugio inexpugnable*, 


algaron tan gran 
alli, y que los mon 
una muralla indestructl 


La naturaleza chilena domesticada por los conquistadores 


La Crónica y Relación Copiosa y Verdadera de los Reinos de 
Chile se revela como una verdadera guía de asentamiento para el 
colono. El espacio es organizado en valles, descritos precisamente 
con el fin de evaluar la potencialidad que tienen para convertirse 
en poblados y civilizados*!, Este inventario preciso y exhaustivo, 
acorde alas reiteradas empresas que culminaban en Relaciones geo- 
gráficas, aquellos informes que las autoridades regionales y locales 
hispanoamericanas debieron entregar en respuesta a los cuestio- 
narios emitidos por el Consejo de Indias a partir de 1530. Las Re- 
laciones más conocidas fueron las de 1573 y 1577, caracterizadas 
por su amplitud*, Desde 1533, una cédula real demanda a la Au- 
diencia de México de «tener entera noticia de las cosas de esa tie- 
tra y calidades», comprendiendo la superficie y las dimensiones de 
los territorios, su nombre, su posición, «las calidades y extrañezas» 


y «qué población de gentes hay en ella de los naturales poniendo 
sus ritos y costumbres [....] qué puertos 


aves [...]»®. Vari 
y aves [...]»®. Varios elementos que responden al cuestionario se 
encuentran de forma es 


pontánea en la Crónica de Vivar. 
» de Vivar 1979; 85, 
“Ver, por ejemplo, de Viy, 


y ríos [...] qué animales 


E ar 1979: 42, 95, 97 
a mplo, de , 95, 97 y 168. 
: a Ps «civilizador» de la Palabra «poblado», cf. Herzog 2007. 
a user, ii a a 
pour la description da ce ea eo Les Relations qui doivent être faites 
2 i », en Giorgi i ivi 
(dirs.), Pratiques de la description. París, iS pa Hi a 
» 2003: 135-161. 


® Francisco de $ 
olano (ed,), lemas 
geográficas de Indias, Siglos XVI. a Ma ain Para la formación de las Relaciones 
A » 1988: 4, 
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En la Crónica, la naturaleza chilena es examinada deteni- 
damente con un análisis razonado que hace uso de unidades de 
mensura: el estadio, la palma para dar la altura de una planta, las 
latitudes, etc“. Vivar también usa medidas u objetos conocidos 
que le permiten transmitir mejor la representación de lo que ve 
y le sirven, por ejemplo, para comparar las plantas locales con las 
españolas: tal planta tiene el tallo del trigo, los granos se parecen a 
los de la mostaza, un cactus tiene la forma de un cirio. La crónica 
de Vivar es también un inventario de recursos naturales de Chile 
y de la utilización que de ellos hacen los indios. 

En el desierto de Atacama, el conocimiento de los escasos 
productos alimenticios es una cuestión de sobrevivencia. En otro 
pasaje, Vivar describe frijoles, maíz, papas y quinoa. Con el alga- 
rrobo y el maíz los indios hacen una chicha. Un árbol, el «palo co- 
lorado», parecido a la madera del árbol de Brasil cuya explotación 
era de monopolio real, atrae la atención del cronista. En el valle 
del Aconcagua, el algarrobo es el árbol de mayor envergadura, 
lo que lo convierte en muy útil para la construcción”, Solo en 
relación a un recurso extremamente importante en las sociedades 
del antiguo régimen, la sal, es que Vivar osa la comparación con 
España, discerniendo a favor de Chile**, 

La descripción precisa del clima, del régimen de precipitacio- 
nes y de la hidrografía, tiene por objetivo evaluar las capacidades 
agrícolas de las nuevas tierras por colonizar. Para los hombres del 
siglo XVI, la agricultura, y en particular el cultivo de cereales, es 

una marca de la civilización, trinchera contra la barbarie de los in- 
dios nómades. Esta experiencia lleva a un proceso de aculturación. 


* Horacio Larraín Barros. «El paisaje fitogeográfico del Norte Chico y zona 
central chilenos y su utilización por el hombre en el siglo XVI. Visión de los cronistas 
tempranos», Revista Chilena de Historia y Geografía, No 158, Santiago, 1990: 271-291. 

% de Vivar 1979: 27,37, 54. 

46 de Vivar 1979: 2i; 
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ementeras, Y COMO se haze en esta 


s servido, darlo ansy, porque lo 
más», Sin embargo, deja los 
e los indios: la hierba que 


«E querido dar quenta de las se 
provincia syn travajo, ques ef 
vi, y dél me sustenté como los de r 
tonos al consumo de “0! 
s un «buen mantinimi s, 
la la presencia de canales de irrigación 
Huasco y en el del Aconcagua. Para re- 


do los naturales XX y dos açequias 


productos autóc 
asemeja a la avena € 
El cronista señal 
—acequias- en el valle de 
gar las chácaras «tienen saca 
grandes», La mirada es más seve 
caes: «senbravan muy poco, y se susten 
rrayzes de vna manera de cebollas». 
La continuidad de la conquista reside en lo que fue la ins- 


titución colonial por excelencia: la encomienda. La repartición 
de encomiendas no necesita, al menos en un primer tiempo, de 
conocimientos precisos de las poblaciones y territorios reparti- 


ento para ellos»%8, 


ra concerniendo a los promay- 


tavan el más del tiempo de 


dos entre los conquistadores. Este aspecto se ve claramente en la 
primera entrada de Pedro de Valdivia en el sur de la Araucanía. 
Apenas arribado a las riberas del río Cautín, el extremeño proce- 
dea la atribución de las encomiendas sobre un territorio aún no 
dominado, tal como lo hizo para la fundación de Santiago”. 

f Vivar es bien consciente del colapso demográfico —que él 
estima en una baja de más de dos tercios de la población— cau- 


sado por la guerra de Conquista y al trabajo en | 


as minas”. Junto 
con la encomienda, 
a 


los metales preciosos son el otro motor de la 
Y de Vivar 1979; 54. 

% de Vivar 1979: 182, 

% de Vivar 1979: 50, 

E de Vivar 1979; 165, 


de Vivar 19 
79: 94, Fl histori 
timi: F istoriad 
"miento se reveló como inch ador Guillaume Boccara destacó que el repar- 
Guillaume Boccara. G caz y violento en estas 


conquista”. Vivar afirma que el oro debe «acreditar este rreyno» 
ante las autoridades peruanas y peninsulares. La Crónica conta- 
biliza entonces las minas de oro y de plata, de cobre, de sal y de 
materias nobles, como en Atacama, 
Cerca de Santiago, una primera mina es explotada por los 
indios del cacique Michimalongo. Valdivia se pone rápidamente 
a la obra organizando el oro, la mano de obra, una salida maríti- 
ma, la madera. Pero los mapuche no se dejan explotar tan fácil- 
mente y matan a los colonos. Por medio de este relato es posible 
entender la estructura de la mina: seiscientos trabajadores indios 
(yanaconas € indígenas) y esclavos negros” vigilados por quince 
españoles. En la región de Valdivia, nuevas minas son descubier- 
tas y una villa de nombre prometedor es fundada: Villarricaó%, 
Desde ese momento, las minas se transforman en lugares 
estratégicos y son el blanco de ataque de los indios insurrectos, 
cuyo líder es el famoso Lautaro, más tarde glorificado por Alonso 
de Ercilla y por Pablo Neruda”. 


Identificar el espacio 


Las referencias hispánicas, corrientes en el texto de Vivar, 
forman parte de los criterios de evaluación de la calidad y produc- 
tividad de un valle. A propósito de la región de la Concepción, 
dice: «Y se daran todas las demas plantas de nuestra España muy 


bien, [...] ay oroguz que produze la tierra, que en Castilla la Vieja 
o 


3 de Vivar 1979: 61. 

% de Vivar 1979: 20. 

* de Vivar 1979: 62-63. 
% de Vivar 1979: 188, 

7 de Vivar 1979: 223. 
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,58, En el capítulo CZL, Vivar compone i 
tas hispánicas que crecen aquí ki 
. n 
la península Tbéricaó%. En efecto 
, 


llaman rregalizia [..-] 
inventario de todas las plan 
bien o incluso mejor que en 
todo es «muy bueno»: los mel 
ninguna parte de Yndias se a d o a 
arboles que se traygan de nuestra España se dar: z muy bien», Los 
primeros a experimentar COP plantaciones soñ citados como hę. 
roes: «El primer honbre que lo hizo en esta tierra fue vn vezino 
que se dize Rodrigo de Araya»; el primer criador de caballos e 
«Rodrigo Gongales, natural de Carmona». Todo esto muestra la 
voluntad de los conquistadores: reproducir una Nueva España en 
Chile y, si fuera posible, una aún mejor, donde el español pueda 


dejar de trabajar y dedicarse al ocio. En Vivar se encuentran las 


ones, los repollos, «ay viñas, Fa 
ado tan buena uva», «las demas 


raíces del espíritu colono, esta voluntad de estar en casa propia®, 
Sin embargo, la imagen de un territorio domesticado se sostiene 
dificilmente frente a la realidad de una conquista inacabada. 

El primer encuentro de Vivar en el desierto de Atacama 
es fúnebre: los cadáveres de los hombres de la expedición de 
Almagro. Una característica de la Conquista se expresa de manera 
extrema en Chile: la «lucha de unos cuantos hombres hambrien- 
tos y quebrados por la fatiga, enfrentados a multitudes»*!. Con- 
Car a las conquistas precedentes, la de Chile no se impu- 
ls rápidamente: en el momento en que Vivar termina su Crónica, 
as guerras chilenas están aún lejos de su fin. El autor expresa bien 


Este esta i i 
nl ye espiritual y el miedo que se apodera de los españoles: 
los 3 

p o de Santiago, «... los españoles, syendo tan po” 
ita , 
L nutad, y tan pelegrinos y apartados de donde socoro les 

* de Vivar 1979; 182, 

2 de Vivar 1979: 25), 

i Lavallé 1986; 356, 

' Pierre Chaunu, o 

> Cond w 

1969: 21 ltp]. onquête et exploitation des nouveaux mondes. París: PUB 
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viniese, acometer a tanta barbarica gente y tan guerreros...» %, 
En efecto, el capítulo LX relata el retorno de un teniente de 
Pedro de Valdivia, Alonso de Monroy, que había partido a buscar 
ayuda a Perú. El reencuentro tuvo lugar el primer día de enero de 
1545, luego de dos años de separación. Vivar lo describe de esta 
manera: «Y el preguntar por las cosas de alla, y ellos por las de 
aca: preguntavan los de aca como honbres qu'estavan en el lynbo 
a los otros como a personas que venian del mundo. Demanda- 
van los rrezien venidos lo que demandaron los del purgatorio a 
Dante Aligero, quando alla anduvo con la ynmaginagion»%. La 
mención del limbo y del purgatorio invita al lector a trazar un 
paralelo entre los mundos imaginarios, asimilados al más allá, y 
los lugares geográficos. Así, se pueden establecer las correspon- 
dencias siguientes: Chile coincide con los limbos, el borde del 
infierno; Perú es el mundo de los seres vivientes; el camino que 
separa a Chile del Perú (desierto/cordillera) se proyecta como el 
purgatorio. Los limbos de Vivar se asemejan al lugar definido 
por la geografía cristiana como el espacio «del más allá». Los 
limbos son destinados a los infantes muertos sin haber recibido el 
sacramento del bautizo y a los justos del Antiguo Testamento re- 
cuperados del Infierno por Cristo. Según Dante, el purgatorio es 
una montaña dividida en siete cornisas escaladas, representando 
cada una los siete pecados capitales; en los limbos, Dante pone 
a prueba su afecto por los autores paganos y su piedad por los 
niños pequeños muertos jóvenes. Por su parte, Vivar menciona 
varias veces los pecados de los conquistadores, como el orgullo, 
la pereza o la avaricia. El purgatorio de Atacama y de la cordillera 
representan el precio a pagar por los pecados de los españoles, 





® de Vivar 1979: 102, 
6% de Vivar 1979: 109. 
4 Jacques Le Goff. Un autre Moyen Age. Paris: Gallimard, 1999: 775-1230. 
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or martirios, Mas sol, 
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tinieblas, donde 


(Divina comedia, Purgatorio, canto VII, 28-33). 

el término en latín limbus porta el MA 
ducir que Vivar escogió las imágenes da 
entación de Chile. La toponimia 


suspiros» 
Si se considera que 
do de borde, se puede de 


construir su repres 

margen para strulr ~ a tol 

de las ciudades fundadas por Valdivia apoyan esta idea: Santia. 
e 


del Nuevo Extremo, fundada el 12 de febrero de 1541, y 1, 
o 

ciudad de Los Confines de Angol, fundada en 1553. Además, 
Vivar precisa en el capítulo LIX q 


tan desnudos quanto nunca lo estuvo gente en estas partes, pj 
Esta situación de aislamiento es vivida 


ue los conquistadores «estavan 


en ninguna de Yndias». 
como una «edad de oro» en un apartado de la leyenda negra, y no 
hace sino realzar las virtudes morales y caballerescas de los con- 
quistadores: «Todos hermanos, todos conpañeros, todos conten- 
tos [...]»%, El tiempo de una conquista idealizada es ya cosa del 
pasado: una suerte de nostalgia del veterano comienza a gestarse 
en el espíritu del autor. La obra de Dante ofrece, como también 
la de Vivar, varias descripciones de paisajes y de pruebas sucesivas: 
tienen en común una representación cinética del espacio, donde 
lugar e historia (reales e idealizados ambos) se entremezclan. 

En este universo fantástico, la apropiación puede pasar por 
desd pla pp 
A DRAA i ela un enemigo común. Este pro- 
[iento li e nacionalizante” de la monarquía 
a E : a sobre todo a través de las guerras»”- 

po de la Conquista, los españoles se esforza- 


ban así 
en desarrol! . 
a ar un «diagrama soberano»”. Se trata de una 
Vivar 1979: 107, 


José Álvarez J 
Mea vatez Junco, L'idée d o. e 
dis "XD siècle, Rennes: PUR e La difficile construction d'une identité 00 
Bocara 1998; 206, 11:40 ft. p], 
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implantación de instituciones coloniales como la encomienda, 

seguida de la conformación de una red de fuertes y de ciudades. 

Una de las primeras acciones españolas reside en el formalismo 

y la toma de posesión simbólica del espacio siguiendo ritos pre- 

cisos. Así, apenas llegado a Chile, Pedro de Valdivia celebra la 
ceremonia de toma de posesión. Una puesta en escena compleja 
multiplica las dimensiones de la ceremonia: «Armado el general 
de todas armas y su ardaga ambraçada en el braço siniestro, y la 
espada en su mano derecha y alta, coratando ramas, y levantando 
çiertas piedras, moviendolas de una parte a otra, diziendo en alta 
boz que emprendía y enpredio, y tomava y tomó posesion [...] y 
pipiolo por fe y testimonio del escrivan, el qual asy se lo dio»*, 
El escrito juega también un rol primordial aportando la prueba 
jurídica de la toma de posesión. 

La toponimia juega también un papel importante. El nom- 
bre de la tierra conquistada no puede quedar sin modificar por- 
que conlleva demasiadas significaciones negativas: «Dezianle los 
yndios a don Diego de Almagro que hazía en esta valle “anda 
Chire”, que quiere dezir “gran frio”. Quedóle al valle el nonbre de 
Chire, corrompido el bocablo le llaman Chile. Y d'este apellido 
tomó la governacion y rreyno el nonbre que oy tiene, que se dize 
Chile»%. En efecto, además del sentido negativo de la palabra, 
Chile evoca también el fracaso de Almagro. Pedro de Valdivia 
quería borrar esa reputación dándole un nuevo nombre: fue el de 
su provincia natal y la de Pizarro, la Nueva Extremadura. 

Los rituales de encuentro con los indios persiguen el mis- 
mo objetivo. Pedro de Valdivia hace llamar a los caciques para 
anunciarles la venida de los españoles y pronunciar una forma 


% de Vivar 1979: 29. 
2 de Vivar 1979: 50, 
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implificada de reguerímientó” aero as ES POr sy, 
simpli imordial en la Conquista: la iglesia es, por sJemplo, un 
puesto, pr 
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dio de imponer en el paisaje la presencia espa la. Valdivia se 
medio i dc 
l tonces en una pastoral donde el espíritu de dominación 
anza en i hizo fu: l 

ue hizo fue vna yglesya en 

a : «Lo primero q que 
está muy marcado: 
se dezia misa»”. 


Cuando la conquista estaba ye bien yk 
cia indígena acentuada, los actos simbólicos ya no sirvieron En 


contener las exigencias españolas. El territorio estaría marcado 
por su presencia y los indios deberán sentirla hasta en la caro 
propia. Este tipo de ejercicio del poder se expresa en las expedi- 
ciones anuales en territorio enemigo, verdaderas razias. Vivar da 
cuenta de esta práctica en la región de Coquimbo, donde Valdivia 
hizo construir un fuerte en el sitio de La Serena”?, El segundo 


bien avanzada y la resisten. 


gobernador, García Hurtado de Mendoza, usó el mismo género 
de represalias que Valdivia, y encuentra incluso nuevos suplicios 
más crueles, como el de cortar las manos y la nariz de cincuenta 
cautivos”, 


La guerra contra los indios es extremadamente cruel, como 
en la escena donde la naturaleza ofrece el regalo grandioso —una 
laguna de seis leguas- a la violencia mortífera española: «Y no 
pudiendo rresistir la fuerça de los christianos, echaronse a nado, 


pensando escapar por alli las uidas. [...] Y como yvan cansados, 


se ahogaron todos, que fue vna lastima muy grande de ver tantos 


cuerpos sobreaguados y echados por aquella playa de la laguna»”. 
El resultado es contraproducente, 


tomada en Lg En una escena famosa, re- 
ada en i 
Araucana de Ercilla, 


Vivar describe cómo un indio 
7" de Vivar 1979: 30, 

7 de Vivar 1979; 52, 

7 de Vivar 1979: 91, 

2 de Vivar 1979: 240, 

% de Vivar 1979: 224, 
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con las manos cortadas retorna entre sus congéneres: «Estos con 
quien vays a pelcar me los cortaron, y lo mesmo baran a los que 
de vosotros tomaren, y nadie permita huyr syno morir, pues mo- 
ris defendiendo vuestra patria” [...]»", El uso de la palabra pa- 
iria muestra el pasaje de una guerra de conquista a un conflicto 
durable entre dos naciones. Valdivia es capturado en Tucapel y 
ejecutado, según Vivar, por el jefe mapuche Caupolicán, de un 
golpe de lanza. El vencedor es Lautaro, su antiguo palafrenero, lla- 
mado libertador por los cronistas Mariño de Lobera y Bartolomé 
Escobar, término sorpresivo para el siglo XVI y retomado por los 
patriotas chilenos de la independencia, en el siglo XIX”, Vivar, 
por su parte, lo califica de «mal yndio»”. 

En las crónicas de la Conquista y luego en las descripciones 
modernas de América, la naturaleza ocupa un lugar excepcio- 
ñal”*. A causa de su conquista especialmente difícil, de la hostili- 
dad de la resistencia de los pueblos autóctonos y de los elementos 
naturales particularmente extraordinarios, Chile ocupa un lugar 
particular en estas representaciones. De entrada, esta región fue 
presentada como un espacio hostil donde los españoles, y por 
lo tanto la civilización, estaban obligados al fracaso. Marcadores 
geográficos y topográficos son rápidamente instalados: el desierto 
de Atacama, la cordillera de los Andes, el río Bío-Bío, los volca- 
nes, etc. Los indios rebeldes son deliberadamente asociados a los 
aspectos más salvajes de la naturaleza: los bosques y las montañas 
son la sede de fuerzas maléficas que hay que combatir. Se en- 
Cuentran aquí las temáticas de relatos de caballería, o incluso de 
cruzadas, que legitiman el uso masivo de la violencia. 

O Pae Viva 1979: 242. 


” Bernand y Gruzinski 1993: 468. 
7 de Vivar 1979: 202. 


7 Antonello Gerbi. Za naturaleza de las Indias nuevas. México: FCE, 1978. 
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Sin embargo, los colonos debían resignarse a vivir en estas 
nuevas tierras e iniciar procesos de apropiación. Portador a la vez 
del imaginario medieval y del método humanista, Gerónimo de 
Vivar es el primer europeo que describe de manera precisa el es- 
pacio chileno. Aunque su obra haya permanecido como manus- 
crito hasta el siglo XX, no deja de ser reveladora y fundacional de 
imaginarios europeos e hispanoamericanos a propósito de Chile. 
Lejos de establecer una visión romántica del espacio, Vivar entre- 
ga los conocimientos necesarios para la colonización. Se puede 
medir aquí la capacidad de la Corona de reunir tales informacio- 
nes sobre sus territorios recién conquistados —recordemos que la 
crónica de Vivar circuló aparentemente en el Consejo de Indias—. 
Espontáncamente, el conquistador Vivar fue capaz de describir 
de manera rigurosa el espacio chileno. Pensó y organizó el terri- 
torio en valles potencialmente habitables, y catalogó los recursos 
explotables para los futuros colonos. Esta descripción «utilitaris- 
ta» de Chile se puede poner en relación con toda una bibliografía 
de promoción del país, prospectos llamando a la emigración y a 
la colonización. Sabemos que este tipo de representación persistió 
hasta épocas más recientes”, 

Al mismo tiempo, Vivar ofrece una representación sensible e 
incluso simbólica de la naturaleza: purgatorio, limbos y cavernas 
infernales son convocados para hacer comprender las angustias 
de la conquista. El sentimiento de aislamiento de este puñado 
de hombres perdidos en las inmensidades, dejados a la suerte de 
los «lobos Ionteses», marca de manera duradera la relación que 
mantendrá el colono con el territorio. No se puede excluir que el 
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[i Fi n discurso de Vivar exaltando la naturaleza chilena tenga el objeti- 
ih 19. 3. Hechos mil yi A a 
i relacion del a que precedieron alas paces de Baydes, en «Historica © de crear una nueva Patria chica «adoptiva»: al «salvajismo» de 
i H HA 
E e Chile», Alonso de Ovalle, 1646, Memoria Chilena. Dibam, am , 
Chile. tenso, por ejemplo, en los planteamientos que Le Bonniec propone en este 


mismo libro, 
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Ides íntimamente vinculados a la naturaleza, y;,, n 
1 
beldes cado, ordenado por la palabra, los ÓN 
sadades, pero también por la violenaia Hispanias, 
e adh ión al proyecto imperial no es, entonces, contradic, 
La adhes ntidad estrechamente ligada al apego q 


los españoles a la comunidad local y al deseo de un lugar propigi 
OS es] 


Se puede calibrar el rápido proceso de apropiación o incluso de 
adón a la luz de los relatos del siglo XVII, como aquellos 
de Alonso de Ovalle?! (1603-1651) o Diego de Rosales$? (1601. 


1677). Nacidos en Chile, súbditos del rey católico, pata situarán Asia tan importante pan nuestra vida política y 
ilena en el corazón de una identidad reivindicada, social y de tanta significación para el porvenir de la República, 
la naturaleza chil ha sido llevado a término con felicidad y sin costosos y dolo- 
rosos sacrificios. La Araucanía entera se halla sometida, más 
que al poder material, al poder moral y civilizador de la Re- 
pública: En estos momentos se levantan poblaciones impor- 
tantes, destinadas a ser centros mercantiles e industriales de 
mucha consideración, en medio de selvas vírgenes y campiñas 
desconocidas, que eran hasta ayer, el santuario impenetrable 
de la altivez e independencia Araucana. 
(Mensaje del Ejecutivo al Congreso Nacional, 1883)' 


los indios rel ] 
«16 domesti o de a 5 VORN 
opone un paisaje CO aisaje al territorio: de los imaginarios 


ha de los mapuche en el sur de Chile 


toria con una forma de ide Fabien Le Bonniec 


n 





Los conflictos territoriales que brotan de manera regular des- 
de hace una quincena de años en el sur de Chile y que oponen- 
principalmente a comunidades autóctonas, empresas forestales, 
grandes propietarios de origen europeo y agentes del Estado, han 
contribuido en buena parte a la notoriedad del pueblo mapuche”. 





Texto traducido del francés por Amarí Peliowski. 
* Citado en Martín Correa, Raúl Molina y Nancy Yáñez. La Reforma Agraria y 


po A las tierras mapuches; Chile 1962-1975. Santiago: Lom, 2005: 24. 
10 Ver Herzog 2007. ? Este artículo forma parte de los resultados del proyecto de investigación 
* Alonso di ia i E dt «Construire du paysage, construire de Pidentité» («Construir paisaje, construir identi- 
E A Historica relacion del Reyno de Chile y de las misiones y mi" dad»), desarrollado desde la Haute école d'art et de design de Ginebra y financiado por 
a Dien de EA de Jesus, Roma: Francisco Caballo, 1646. ei la HES Suiza Occidental. Su autor ha sido beneficiado también por el apoyo dela Direc- 
en 1674). Valparafso; lega "storia General del Reino de Chile [manuscrito termina 


non ción General de investigación y de Postgrado de la Universidad Católica de Temuco, del 
nta i Libreria del Mercurio, 1877-1878. | 
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i ntan ante todo co > 
Las causas de estos conflictos se prese 100 bi 
en 
i ue la gra generalmente clamada n 
ricas, ya q 
los líderes y miembros 
manos de los latifundi 


tierras que les fueron us 


n aspiración qu da 
s de las comunidades ®s Tecuperar, desde ls 
stas y de las multinacionales madereras, las 
urpadas a sus antepasados. Sin embargo, si 
uchas que se juegan hoy en la región su 
que ellas derivan igualmente de Otras 
e y sus transformaciones es Una de 
e en cuenta a la hora de inten- 


se quieren entender las l 
de Chile, se debe considerar 
matrices. La cuestión del paisaj 
esas dimensiones que deben tomars ! 
tar explicar el «conflicto mapuche», no solo porque la «invasión» 
del territorio mapuche tiene como consecuencia la destrucción y 
la reconfiguración de sus paisajes, sino también porque las Epe 
sentaciones paisajísticas han estado, desde siempre, en el meollo 
de los enfrentamientos simbólicos en que se busca nombrar, cla- 
sificar y por tanto tomar control del territorio mapuche?, Resulta 
fundamental entonces comprender cómo esas políticas del paisaje, 
que han tenido un impacto local sobre el destino común de los 
mapuche, se inscribían en contingencias continentales e intercon- 


tinentales, Se asentaban, como veremos, en imaginarios que en 
gran parte habían sido modelados en Europa y que circularon ve- 
hiculados porlibros y crónicas de viajeros y migrantes que llegaron 
a estos lugares atraídos por la promesa de oportunidades de vastos 
espacios vacíos y fértiles. Entender tales fenómenos sociocultu- 
rales requiere entonces interesarse por los actores y sus obras que 


co 5 . . . $ i i 

ntribuyen a formar tanto los imaginarios paisajísticos como las 
naciones y las identidades 
E 


Proyecto Mecesup UC k 
tera araucana: a y del proyecto «Expresión y presencia del otro en la fron 


de tres áreas d k apuches e hispanas en lugares y en relatos de parlamentos 
: Ped mit, 1605-1803», Fondecyt Regular No 1120857. 

critique sur Pidée de E “identité et a représentation: éléments pour une réflexion 

63-72, Blon», en Actes de [q recherche en sciences sociales, vol. 35» 1980: 


que están asociadas a esos imaginarios. 
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Durante largo tiempo, los paisajes de la Araucanía‘ no fue- 
ron representados pictóricamente, o lo fueron escasamente, lo que 
no impidió que se hicieran célebres por medio de relatos y cró- 
nicas de viajes. En estos documentos abundan las descripciones 
de lugares hasta entonces inexplorados, a los que se llegaba por 
senderos sombríos cubiertos por una densa vegetación de múlti- 
ples perfumes, y a menudo ofrecen un inventario de la flora yla 
fauna que los poblaban. Estas exposiciones no estaban exentas de 
los tópicos habituales de las crónicas de conquista, que incluían 
mitos y lugares comunes sobre sus reales y supuestos habitantes 
y especies. Estas narraciones, y los imaginarios que comienzan a 
construirse asociados a ellas, han tenido una serie de consecuen- 
cias sobre la realidad, implicando el surgimiento de conflictos 
existenciales de los cuales aún hoy percibimos las secuelas, encar- 
nadas en las tensiones y enfrentamientos —algunas veces incluso 
mortales ocasionados por la lucha que los mapuche sostienen 
por recuperar sus territorios y sus paisajes. 

Proponemos situar lo que se está jugando acerca de las repre- 
sentaciones paisajísticas que describen el país mapuche. La ausen- 
cia de representación gráfica de estos paisajes durante varios siglos 
nos permitirá explorar la fábrica de las figuras paisajísticas a través 
de algunas figuras literarias y así destacar los retos de orden socio- 
cultural y sus efectos tanto sobre los imaginarios como sobre las 
políticas de colonización, de «pacificación» y de «reducción» del 
«territorio independiente araucano»* y de sus habitantes. Veremos 
a nos referimos al espacio social fronterizado, que se caracteriza 
Por sostener intensas relaciones multiseculares e interculturales entre las poblaciones 
mapuche y las de origen europeo y criollo, Este término ha sido usado durante largo 
tempo para referirse a un territorio cuyas fronteras fuctuantes se extendían más menos 
desde el río Bío-Bío hasta el canal de Chacao. Actualmente, la Araucanía designa la IX 
Región de Chile, también conocido con el nombre de La frontera. 


5 a Š aoao a 
y Este término, usado para calificar la franja que demarca los territorios aún en 
Ominio mapuche, se encuentra en diferentes documentos de la primera mitad del 


63 








E ji estas trans . 
<, y son las implicaciones dè for MAciong 
cuáles han sido Y resentaciones. 


de los paisajes Y de sus rep. 


itorio independiente arauc: 
ssajísticas del territor Ano; 
Las figuras paisa) 

la selva virgen 

describir los paisajes de la Arauca. 


de 
lo se trata , 
Cuand recurrente en la literatura ds 


í ¿dea de «selva virgen» ES 
a la See ala pérdida de la independencia iatna 
a époc 


Estas representaciones se inscriben en la línea de los relatos de 
los primeros cronistas epa que -o con gran di- 
fcultad los «densos montes’ a golpes c ma ctes y hachas 
puche no se limitaba a vastas extensiones 
que ocupaba también la cadena montañosa 
costera, la cordillera y precordillera de los Andes y las tierras al 
sur del río Bío-Bío y además los valles centrales del territorio 


(Malleco, Cautín), que se caracterizaban por estar cubiertos de 





de bosque, puesto 


siglo XIX. Algunos ejemplos notables de su uso están en Alcide d'Orbigny. Voyage pitto- 
resque dans les deux Amériques. Paris: Furne et Cie, Libraires-Éditeurs, 1841: 337; Paul 
Treutler, Andanzas de un alemán en Chile: 1851-1863. Santiago: Editorial del Pacífico, 
1958: 325; Horacio Lara. Crónica de la Araucanía: Descubrimiento y conquista definitiva 
y campaña de Villarrica, vol. 2. Santiago: Imprenta El Progreso, 1889: 241. y 
6 Si bien este proceso de pérdida de la independencia ha sido lento con la sin- 
filtración de la frontera» por parte de colonos a partir de 1820 y la creación de la 
provincia de Arauco en 1852, fueron la guerra de «pacificación de la Araucanía» (106% 
1881), la refundación de Villarrica (1883) y el desmantelamiento de la organización 
socioterrtorial a través de la distribución de los Títulos de Merced a partir de 1884 que 
sellaron el fin de este independencia y la integración del territorio mapuche y de sus 
Poblaciones al orden administrativo nacional chileno. sl 
santino de Vir. Gia oia y verdadera de las Remos de Chile 5°" 
8 Alonso i an y Bibliográfico José Toribio Medina, 1966. . 
i rcilla, La Araucana [1569-1589]. Quinta edición correg" 
sada por Isafas Lerner, Madrid: Cátedra, 2009. 


da y set 
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p pastizales y de campos cultivados y con un poblamiento bastante 
denso’. 

La selva virgen no podría ser relegada solamente al registro 
del imaginario o de la representación; ella corresponde a observa- 
ciones hechas por cronistas y particularmente aquellos que pasa- 
ron por la zona costera cerca de Toltén, misión y plaza fortificada 
situada en la desembocadura del río del mismo nombre y que 
constituyó a lo largo del siglo XIX una importante estación de 
tránsito entre Concepción y Valdivia. Los cronistas que pasaban 
por esta zona remarcaban, por ejemplo, que los bosques con los 
que se encontraban eran «tan tupid[os] i difícil de transitar, como 
si por ella nadie hubiese pasado desde los tiempos en que los pri- 
meros conquistadores pisaron el suelo Araucano»'%; los caminos 
estrechos eran perforaciones entre dos murallas formadas por la 
selva virgen''. Sin embargo, esas mismas crónicas mencionaban 
la presencia en esta zona de importantes reductos de poblaciones 
de origen indígena y también mestiza, cont i 
que los bosques circundante 
¡inexplotados. Los paisajes de la Araucanía suscitaban así en los 
viajantes europeos de la época tanto la exalt: 


sión. Las percepciones de un paisaje y de la acción del ser huma- 










no sobre aquél, eran relativas y diferenciadas según los contextos 
y los observadores; en los españoles y los militares chilenos, por 
ejemplo, esos bosques vírgenes provocaban generalmente cierto 
Pavor porque sospechaban que ellos constituían el refugio de sus 


asaltantes, mientras que otros viajeros que transitaban por esos 
E 

? Luis Otero. La huella del fuego. Historia de los bosques nativos. Poblamiento y 
cambios en el Paisaje del sur de Chile. Santiago: Pehuén Editores, 2006. 

1 Tenacio Domeyko. Araucania y sus habitantes: recuerdos de un viaje hecho en 
las provincias meridionales de Chile en los meses de enero y febrero de 1845. Santiago: 
Imprenta Chilena, 1846: 31. 

* Treutler 1958; 315. 
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san el bosque con más fascinación que 
e 


Mied 
traban en él la encarnación gy > 


parajes densos vi 


, 
$ ni 
elogiaban sus riquezas Y ad del e, 
ad”. 
ivinal de la humanidad de on 
tado origina niini ectiva, que implica distintas relacio 


1 medio ambiente observado, es particularmente deter 
n el mi a 


es CO! serva 
table en dos descripciones pe de Saio q 
i intena de años de distanci 
gue, realizados con una Veln A 


del otro; el primero, escrito por Paul Treutler (Waldenburg 1822, 


Neu-Weibstein 1887), ingeniero en minas de nacionalidad ale- 


mana, durante una inspección de minerales preciosos, y el se 
, 


gundo firmado por un misionero capuchino italiano, Iluminar, 
de Génova (1828-1914), que buscaba establecer ahí una Misión, 
Así describía Treutler en 1859 los lugares que iba E 


briendo: 


Estaba tan poblado de bosques como el resto de la Cordillera 
de la Costa, y el camino, aunque no tan peligroso como el de 
Mehuin, era muy pantanoso, de modo que los caballos y mu- 
las quedaban a veces detenidos. Sufrimos tanto como en los 
otros senderos de las serranías y estábamos contentos de poder 
descender por la empinada falda del Norte, para alcanzar de 
huevo una playa plana. Llegados a ella, nos apeamos de las 
bestias para descansar, y como había oído que en este cerro los 
españoles habían explotado antiguamente una mina de oro, 
reconocí la falda con los mineros. Allí encontré una veta de 
cobre, potente y de buena ley, que se extendía desde la cima 
del cero hacia el mar. Observamos, sin embargo, que unos 
ió hacia nosotros a toda carrera desde eE 
gado por lle y con el cabello al aire, de modo que ca 
Playa nos alejamos rápidamente de la mina 


* Charles Darwin. Darwin en Chile 


tiago: Editorial Universi 
ocido también co 
sobre la costa, 


(1832-1835). Viaje de un naturalista alrede- 
taria, 1996. 


i taz kilóme 
mo Punta Nihue, está situado a unos diez kl 


trosal sur de Tolté 
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Dim. 


«no infundirles sospechas. Pronto nos encontramos con los in- 
dígenas, cuya aguda mirada les había permitido descubrirnos 
en la falda y fuimos sometidos a un severo interrogatorio te- 
niendo que indicar quienes éramos, qué queríamos y adónde 
nos dirigíamos. [Unos días después] me dirigí a reconocer el 
cerro Nihue, donde había descubierto una veta de cobre [...] 
Me dirigí con los mineros al cerro, pero estaba cubierto en tal 
forma con selva virgen impenetrable, que era imposible pasar, 
y me fue imprescindible prenderle fuego. Pero el fuerte viento 
lo avivó de tal manera, que en corto tiempo se incendió toda 
la parte septentrional del cerro!*, 


El misionero, por su parte, pasó por las mismas colinas en 


1878. Años más tarde, en una carta dirigida a uno de sus superio- 
res, redactó una descripción de estos paisajes como paradisíacos: 


Urbano de Bolonia, en la visita pastoral, me propuso un pro- 
yecto que deseaba llevar a cabo desde hacía mucho tiempo: 
ir a Pucoyam, para cerciorarme por mí mismo si ese era un 
lugar propicio para establecer una Misión. [...] A poco an- 
dar, comenzamos a adentrarnos en aquella selva virgen de la 
que tantas veces había escuchado hablar. Su espesura cubría 
aquellos montes hasta hacerlos casi impenetrables, no solo por 
sus árboles gigantescos, sino más que todo por la cantidad de 
cañas araucanas —coligiies que flexibles y fuertes se entretejen 
por en medio de los troncos hasta formar un muro de fortaleza 
que impide el paso—. Esto no deja de ser útil a los animales, 
sobre todo a los bovinos, como vacas, bueyes, terneros, que 
encuentran allí un buen refugio y alimento. [...] La impresión 
que tuve al encontrarme por primera vez en ese monte llama- 
do Nihue fue muy semejante a la que Ud. narra en su carta del 
30 enero último. Para seguir adelante pasamos por un camino 
que atraviesa el bosque y que está flanqueado a ambos lados de 
inmensos robles, encinas y otros árboles gigantescos. Algunos 


1 Treutler 1958: 329-340, 
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: flores 
cubiertos de hermosas que, co 
de pad d r “dban recreaban la vista y alegrab, 
per me . 
zón del viajero”. 


nel Btato 
an el cor 


uedaban fascinados por este pai sajedeby 
ques virgenes, que por haber ed eann mucha 
veces por sus predecesores, alcanza a y: e goría de mi to. Op. 
servando esta naturaleza edénica, ae podlanmás que descifrar i 
describirla a partir de su prop!a grilla de interpretación cultura] y 
social, refiriéndose a ella con un io religioso y comparándor, 
con las referencias que les eran familiares: 


Los misioneros q 


En medio de aquel impresionante silencio profundo Que 
inspiraba una profunda melancolía, nos sentimos invitados 

a una religiosa meditación. De cuando en cuando se escu- 
chaban fuertes golpes que algunos hombres solitarios hacían 
con sus herramientas al talar árboles. [...] Encontramos al- 
gunos lugares que parecían templos inmensos en donde las 
ramas entrecruzadas cerraban el cielo formando un techo 
compacto que ni los rayos del sol podían penetrar. Cuando 
el viajero ha permanecido varias horas caminando por aque- 
llas selvas oscuras, al salir de ellas se asoma a un valle verde 
y ameno, bajo un cielo limpio y azul. El aire fresco y puro 
hace que el espíritu supere aquella tristeza que hasta enton- 
ces lo oprimía y experimente la misma sensación de quien 
sale de la oscuridad a la luz, de la enfermedad a la salud, 
de la esclavitud a la libertad, sensación que se siente en lo 
más profundo de su ser y que es muy difícil explicarle en 
palabras. Mi compañero, tan impresionado como yo ante 
ese paisaje estupendo que se abría a nuestros ojos, Me dijo: 


KA 


15 al A 
Carta del padre luminato de Génova al padre Adeodato de Bolo: 


tén, abril de 188 n P. Bi avestac 3 
y 
én, abril d 7. Es ernardo Have dt, fray Pedro 8 i C 


1990: 210-213 ioneros en la Argusanta, 1600-1900, vol. 2. Bogo" 


nia», Tol 
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«Hermanos, estos parajes me recuerdan las bellezas maravillo- 
sas de Florencia»'*, 


-Estos relatos tienen elementos comunes: la selva virgen im- 
penetrable, las trazas de las actividades productivas y la presen- 
cia de grupos indígenas amenazantes. Sin embargo, la relación 
misma de estas crónicas con la atmósfera que describen es muy 
contrastada, tanto en su discurso como en sus prácticas. Mientras 
que el científico de origen alemán orienta toda su descripción a 
la posible presencia de metales preciosos y no hesita en incendiar 
todo elemento natural que se oponga a su misión, el hombre de 
iglesia lo percibe como un templo natural, como un paisaje que 
evoca en él recuerdos de su infancia en Toscana. Esta naturaleza 
“infranqueable es vista de manera negativa por el mineralogista, 
mientras que el misionero reconoce en ella la obra de Dios. Esto 
reafirma en él la necesidad de que la palabra evangelizadora llegue 
a estas lejanas comarcas. 

Hay que constatar que es la primera visión paisajística, aque- 
lla del mineralogista, y las actitudes asociadas a ella, que primó 
en los vínculos entre colonos y naturaleza durante el proceso de 
instalación de colonias en el lejano sur de Chile durante la segun- 
da mitad del siglo XIX. Aunque las crónicas y los archivos del 
período colonial demuestran la existencia de incendios forestales 
en esta región antes de la llegada de los colonos”, éstos devinie- 
ron una práctica corriente de los inmigrantes europeos que bus- 


antes euro 
caban convertir sus tierras boscosas en terrenos productivos. Para 





16 «Carta del padre Iluminato», en Havestadt, de Espineira & de Drena 1990: 
210-213. Un relato más o menos similar de este mismo viaje apareció en una traduc- 
ción manuscrita de las «Memorias inéditas de la misión de los hermanos capuchinos en 
Chile», en Ambrosio Ferroni. Misión entre los Araucanos 1848-1890 [1890]. Villarrica: 
Manuscrito, 1984: 101-103. 

1 Otero 2006: 85. 
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e como sus habitantes eran Percibig, 
dog 


tanto el bosquí Vs O 
de la civilización que ellos venían 


estos colonos, 
reso y 


comoun enemigo del prog 


a instalar". 


de formación de la nación chilena; 


d 
si de los mapuche 


aisajes com i 
Lor pay „exclusión 


Jei 
dinámicas de inclusión 


Como señala François Walter "pua vivió entre los siglos 

- XVIIyXIX una verdadera «era del paisaje», dela que los vi ajeros, 
científicos y misioneros europeos tuvieron. una participación fun- 
damental. En Alemania, la influencia de los naturalistas despertó 
esentaciones paisajísticas de una naturaleza 


el gusto por las repr S 
«salvaje» y abundante, hasta el punto de constituirlas en un habi- 


sus de la clase burguesa que, con creciente poder, encarnó a la elite 
nacionalista cuyos valores patrióticos estaban ligados a la tierra?, 
Estas descripciones conllevan una importante dimensión simbdl;- 
ca: la fascinación de esta elite por el paisaje, por la naturaleza y por 
«su exploración vaa la par con las representaciones que acompañan 
un medio de afirmación de caracteres nacionales tanto en Europa 
como en América Latina y, por consiguiente, en un factor de dis- 
tinción entre las naciones, favoreciendo la emergencia y populari- 
zación de discursos que fomentan el arraigo a la tierra de origen. 
Toda nación debía así distinguirse por su territorio, el carácter 


de su pueblo y un paisaje propio que le atribuyera una identidad 








A 
Pablo Camus y Marfa Eugenia Solari, «La invención de la selva austral: bosqué 


y tieras despejadas en la cuenca del rí Valdivia (si sta de Geografi 
Vo Gandi POC, Ne gog gag CO XVIADO». Revia da 


” François Walter. Les 
rope (16-20 siècle), Paris: Édi 
” Walter 2004: 320, 


figures Paysagères de la nation. Territoire et paysage ® Er 
Itions de PEHESS, 2004. 
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gusto por las representaciones artísticas del paisaje, 
la creciente afición por pasar el tiempo libre en la naturaleza, la 
«1onliración de sus representaciones y su instrumentalización con 
idealizaci 


particular. El 


fines nacionalistas -fenómenos observables en la Europa del si- 
glo XIX- son atributos que se pueden ver exaltados también en- 
las elites latinoamericanas y en los viajeros que describen la na- 
dedka del continente. Los componentes de un paisaje descrito 
deben entonces ser descifrados como valores subjetivos, forjados 
en términos sociales, culturales e históricos, en el marco de una 
cosmología propia al pensamiento judeocristiano que considera la 
naturaleza como exterior a los seres humanos y a las sociedades?! 
En Chile, las representaciones paisajísticas aludiendo a las 
selvas vírgenes sureñas constituyeron un registro literario central 
en la formación de la joven nación. Esto se manifiesta en la obra 
de una elite intelectual —de la que destacan figuras como José 
Victorino Lastarria, Andrés Bello, Alberto Blest Gana y Francisco 
Bilbao— que participa activamente en la educación de la nación, 








ya que la mayoría de estos escritores eran, al mismo tiempo, polí- 

ticos. En sus obras, el indio es relegado a espacios lejanos, al borde 

del mundo civilizado, aunque se promueve su integración simbó- 

lica a través de la exaltación de algunas de sus características, tales 

como su irreductibilidad ante a los españoles, con el fin de hacer- 

los parte del mito de «la gran familia chilena». Las descripciones y - 
representaciones hegemónicas del si XIX representan paisajes 






como un peligro, un marginal y un alcohólico incapaz de vol- 
ver productiva la naturaleza que lo rodea”. Su incorporación o 


* Philippe Descola. Par-dela nature et culture. París: Bibliothéque des sciences 
humaines, Éditions Gallimard, 2005. 

» Es así que Treutler (1958: 330) describía: «Magníficas praderas pobladas por 
grandes rebaños de caballos, vacunos y ovejunos se extendían al pie de la cordillera 
andina. Pero la mayor parte de los campos se encontraban desiertos O abandonados, 
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nación se hizo necesaria aunque fuera 
o nacional «por la razón o la fuerzay2. 
ntaciones del indio se acuerdan para invoca, 
orgar una educación y una cultura civiliz 


disolución en la 
al lema del escud 
Estas represe 


deber moral de ot ada 
esos indios, al mismo tiempo para ocupar sus tierras, sy 
> 


i á i Puesta. 
mente abandonadas € inexplotadas. Se inicia con ello la c DDR 
de instalación de colonos nacionales, pero sobre todo de extrai, 


“Pelang 


ToS (princip: 


los promotores de esta colonización extranjera, Ignacio Domeyko 
(Bielorrusia, 1802-Chile, 1889), el objetivo de ésta no era tanto 
poblar las tierras no cultivadas, como «introducir buenos hábitos 
y costumbres», Para este científico de origen lituano-polon és 


pues los indígenas solo cultivaban las superficies indispensables a su alimento, o mejor 


Vicente 
Pérez Rosales evocaba el «estímulo más poderoso que obra en el espíritu belicoso de los 


indios es el incentivo dela guerra, del pillaje, de las mujeres y de la bebida». CE Vicente 
Pérez Rosales. Ensayo sobre Chile [1857]. Santiago: Biblioteca Fundamentos de la Cons- 
trucción de Chile, 2010: 173. Otro testimonio de la permanencia de esta Tepresenta- 
ción del indígena hasta el siglo XX se encuentra en la introducción a la segunda edición 
del Glosario de colonización de 1905, que indica: «No se puede negar que la estagnación 
de la propiedad en manos de una raza perezosa i dejenerada, es fatal para el desarrollo 
agrícola de has provincias de la antigua frontera araucana». Cf. Ramón Briones. Glosario 
aa f E de las leyes, decretos i demás antecedentes relativos al despacho 
de, che y pa E de 1900. Santiago: Imprenta Universitaria de 
a e Sere se a de la Persistencia y la proliferación de este ce 

sobre la evolución dp "80 Milan Stuchlik realizó durante los años sesenta un estud 
magen del mapuche en la sociedad chilena. Milan Stuchlik. 


Rasgos de la socie i 
1974: 26-50, “dad mapuche contemporánea, Santiago: Ediciones Nueva Universidad, 


dicho, las hacen cultivar por sus mujeres». Mientras que su contemporáneo 


3 Por : í 
chileno, Este Pa fuerzan esla Enseña que aparece en el actual escudo nacional 
e R ala época de la independencia, cuando se creó el pan 
Por consejo o por espadas) nde aparecia la divisa en latín «Aut consilio aut ense” (a 
% Ignacio Domeyk syp fue después traducida y reemplazada por la actual. 
o 85:10 gpa, CTi sobre la colonización sn Chile. Santiago: TMP” 
t tado por Camus y Soli 20081 


escudo naciona] 
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almente europeos), por ser considerados como los a 


_ aptos para hacer producsiva la tierra. Según las palabras de uno q, 


naturalizado chileno, miembro de la Comisión de Colonización 
de las Tierras del Sur a partir de 1848, la colonización europea 
¡ba a la par con la misión civilizadora, que buscaba reducir a los 
indígenas, fomentando la «unión en una misma familia con los 
Chilenos, mediante una civilización moral i religiosa, i no una 
conquista, que en toda esta obra se debe evitar lo que pudiera 
sin necesidad despertar los celos i temores del indíjena i suscitar 
la guerra”. El mito de la «selva virgen» sirve así de pilar para 
la ideología de la colonización invocada por la elite criolla, que 
pronto dio paso para otro eufemismo, el de la «pacificación de 
la Araucanía». Este proceso culminará en la transformación del 
espacio inestable de /a frontera en el «granero de Chile» y en la 
«Suiza chilena»”, 





Nacionalismos, migraciones y transformaciones del paisaje 


Sea en América o en Europa, la producción, difusión y 
apropiación de las figuras paisajísticas durante el siglo XIX se 
reveló como un acto primordial en la constitución de las nacio- 
nes y en la afirmación de sus rasgos identitarios. En el caso de 
Chile, esa relación entre nacionalismo y paisaje resulta tanto más 
compleja al estar sometida a diversas influencias, tradiciones y 
generaciones venidas de Europa, entre las cuales estaban aquellas 
ligadas a la migración alemana q e se inicia poco después de afir- 





marse la independencia en el país. Ésta Fae ipla pardes 
de inmigración que, a partir de 1824, facilitaban la venida de 


migrantes europeos”, A partir de la segunda mitad del siglo XIX, 


a Domeyko 1846: 101-102, 

= Rodrigo Booth. «De la selva araucana a la Suiza chilena». C/A Ciudad y Arqui- 
tectura, No 147, Santiago, 2010: 26-31. 

2 Jean-Pierre Blancpain, Les Allemands au Chili (1816-1945). Viena: Böhlau 
Verlag, Köln, 1974. 
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“oración alemana Se invensilicó y ¿RE a 
la inmigración sihue, regiones consideradas por los inform 
1) ey 


o y Llanqu iii j ; es 
a a de viaje de la S explorada, 
oficiales y por Įva virgen cuya fertilidad era desbordante 


: a sel . SS 
a T T de estos escritos, Carl Alexand 
nte ión de Punta Aren: 
(Eráncfort del Odes, 1805-Región Ce 05 1852) ap, 


e como una figura atípica y poco conocida, aunque haya Par- 
rec : uniera? 

do activamente en la promoción de la inmigración Sermá- 
a 


ticil ta ii 

i : Conocemos hoy su particip: ación en este proceso a través 
nica. . 
de un libro -verdadero panfleto para la refundación de una de 


mocracia en el sur de Chile—, y por medio de p inturas Y croquis 
que realizó durante su estadía en estas tierras del exilio. Europa a 
la misma época estaba sujetada a diversas revoluciones que gene- 
ralmente oponían monárquicos a liberales; en el caso de la Con- 
federación Germánica, la Revolución de Marzo (1848) marcó la 
incapacidad del Parlamento de Fráncfort de lograr la unificación 
de Alemania de manera democrática. En tal contexto, partidario 
de esta unificación e influenciado por el socialismo utópico, 


simon consideraba la emigración como «un movimiento gesta- 
-do por motivos éticos, un movimiento de cultura abierto al espí- 


ritu cosmopolita; en resumen, la forma de escapar de la prisión 
E veuses paride apus 
Guiado por la frase «si no puedes liberar al pueblo de su 


u pueblo»*, Simon estaba convencido 











Chil * Eugenio Perera Salas, 
ena», á 
u z Academia Chilena de la Historia, No 77. Santiago, 1969: 1 L 
» Beata ie Salas 1969: 12-13, sip mayor precisión sobre la fuente original 
Colonisation Si y i E Car Alexander Simon, Auswanderung und deuschnatir 
Bayreuth: Bachne, e merika mit besonderer Beriicksichtung des Freistaates Chi 


i . Ci i. a joni- 
Lime an Chili 1810-1925, a a €n Jean-Pierre Blancpain. Immigration et nati" 


atmattan, 2005: Te 


El pintor alemán Alexander Simon y su Trágica Utopia 
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era de convertirse en ciudadanos de un Estado libre»*!, Sin 
haber puesto todavía los pies sobre el continente sudamericano, 
su panfleto «La emigración de los demócratas y proler: los y la 
colonización alemana de la República sudame icana de Chile»?, 
escrito en 1848, tomó todas las figuras del paisaje que hemos. 
wisado (representación idílica de la selva virgen, gran variedad 
de vegetación, vastas s extensiones de tierras fértiles) -para incitar 
a migración alemana al sur del país y la implantación de colo- 
nias en la forma de «tribus» o «troncos» (Kolonisationsstämmà. 
La existencia de espacios deshabitados y fecundos y las aparentes 
similitudes entre el clima y el medio ambiente de los países ger- 
mánicos y de los territorios situados al sur del río Toltén, consti- 
tuyeron para Simon los signos que anunciaban una prosperidad 
para aquellos que vinieran a instalarse aquí a trabajar la tierra. 
En 1850, Simon se embarca, equipado de pinceles, lápices 
y hojas de dibujo, para descubrir con sus propios ojos esta tierra 





prometida en la cual varios de sus lectores habían ya desembar- 
cado. Las pinturas y croquis producidos durante los 28 meses 
e 


de su estadía en el sur de Chile son considerados como parte de 


las primeras representaciones pictóricas de esos lugares. Simon 





describe la vida cotidiana de sus habitantes, la transformación 
de los espacios salvajes en tierras llanas con casas coloniales y 
Por supuesto, la abundante vegetación que tanto había alabado 
en su escrito, Sus dibujos, los de Puerto Montt (1850, Fig, 1) y 
de Colonia Trinidad del Trumao (1852, Fig. 2), se constituyen 
como monio de un bosque virgen derrumbado cuyos ves- 
tigios, enormes troncos, cubren el suelo. En ellos, la actividad 


i ora es central; los hombres, hacha en mano, 





2 Blancpain 2005; 77. 
? Simon 1850, 
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domesticada, puesta a]... 
es una naturaleza d: nunt -al Servici 
banización de esp Suamente salva 


Simon esboza 
„del hombre. i ur claramente en la pintura sobre Mader | 
jes aparece aún más estra Un paisaje de Valdivia (Fig, 3) i 
1851, en la que j dl ano una araucaria —especie Cordille, 
apareor en 12 a habitualmente en la zona costera en E 
está situada la ciudad- y un cruce J aia donde se Percibo 
una ruka (casa tradicional mapuche) En a que se encuentran dos 
personas al interior. Separada por eos verdes, en el fon. 
do, al pie de las montañas, se eel dominada POr el 
campanario de una iglesia. Ausencia ds sva virgen, caminos, 
ciudad, iglesia: tantos elementos de paisaje que presumen de la 
ineluctable integración del territorio mapuche y la asimilación de 
sus poblaciones al desarrollo regional. Valdivia, estando al centro 
de ese desarrollo, estaba sometida a una fuerte industrialización, 
puesto que algunos migrantes habían considerado que era más 
rentable dedicarse a la manufactura en la urbe que a la agricultura 
en tierras que si bien eran fértiles resultaban dificiles de traba- 
jar. En el campo, haciendo frente a la naturaleza, los campesinos 
de origen alemán revivían y resignificaban la ideología Blut und 
Boden, «la sangre y la tierra» cam 


e 
donde 


que no se encue 










queen ea en su cuna í 


R, 


a deforestación, la instalació 










oam ómetros d 





explotaciones 


agrícolas y la introducción de nuevos tipos de árbo- 







les frutales y de cereales, provocaron tal grado de transformació! 
que generó una verdadera reo denación territorial de los p isajes 
i a s 3 
el. i Suiza chena 

unto de invocar la «Suiza chilena 
de los trabajadores agrícolas chilenos, qué 





Buscando distinguirse 


3 Ver Rodri de DA 
bellezas del sur Pi “El paisaje aquí tiene un encanto fresco y poético”. E 
Ternamaicang, vol. 3, No y aaa de la nación turística». Revista de Hito 
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Fig. 1. Puerto Montt, Carl Alexander Simon, 1850. Grafito sobre papel, 20 x 23 
cm. Museo Nacional de Bellas Artes, Dibam, Chile. 





Fig. 2. Colonia Trinidad del Trumao, Carl Alexander Simon, 1852. Grafito sobre 
papel, 32 x43 cm. Museo Nacional de Bellas Artes, Dibam, Chile. 
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consideraban «ociosos «sucios», «alcohólicos», «Vicioso, 
+ 4mi i », 

emi mica n : Ys 

ninguna racionalidad ni econó ica i productiva, los he sin 

alemanes se dedicaron así a la agricultura intensiya Pr Ono, 
. d a E 

o modo de conocimiento, cion, 


introduciendo un nuev ci 
tación 


y de relación con Ja naturaleza. 

ítica forestal puesta en marcha durante e] pe 
en el sur de Chile, caracterizada por una expansión q elo xx 
noculturas «exóticas» EN perjuicio del bosque nativo, ma 
igualmente a una racionalidad económica y ecológica w ai 
los habitantes de las ; comunidades vecinas no tenían más o Te 
que la de desempeñarse como obreros forestales. Además a 
daños ecológicos provocados por esta explotación a ultranza t 
la naturaleza -destrucción de la biodiversidad ecológica que em 


también un impacto sobre el cultivo precedente, reduciendo la 
a 


de Expl, 





Fig. 3. Un paisaje 
Pais: ña 
Mor Carl Alexander Simon, 1851. Óleo, 20x29 c 
acional de Bellas Artes, Dibam, Chile. 
4 Blancpain 1974: 118, 
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aco] ieta nutricional třadicional-, varias de las gran- 
des propiedades forestales se instalaron sobre tierras sustraídas a 
los mapuche. El establecimiento de tales plantaciones fue una 
manera de ratificar la usurpación y de reafirmar el racismo de 
los gobernantes que privilegiaron el desarrollo económico por so- 
bre las aspiraciones de justicia de las comunidades originarias, La 
vida cotidiana en espacios restringidos entre los newen (fuerzas 
de la naturaleza) y las filas de pinos y de eucaliptus constituyó el 
entorno afectivo que caracterizó la representación que los propios 
mapuche hacen de sus paisajes y proyecciones como proyecciones 
de su territorio”. Desde entonces, la lucha de los mapuche se le- 
anta tanto por un territorio como por un paisaje, y no por aquel 
descrito en las narraciones de viajeros extranjeros, sino por el que: 
está anclado en una memoria que articula espacios reticulares, lu-- 
gares sagrados y ce: oniales, espacios asociados al cultivo y uso- 
de plantas, sitios históricos*, Memoria que busca un lugar entre 
estos paisajes desnaturalizados. 


Conclusión 


Las descripciones realizadas durante el siglo XIX de los paisa- 
jes del territorio mapuche, particularmente de la zona de Toltén, 
nos permiten comprender la visión que la elite criolla tenía de los 
indígenas que poblaban estos vastos territorios impenetrables y 
entender las políticas que fueron implementadas para reducirlos. 


— 

i ” Fabien Le Bonniec. «Reconfiguration des figures paysagères et transformations 
environnementales en pays Mapuche (XIX*-XXI siécles). Des forérs vierges et impéné- 
trables aux vastes exploitations de bois exotiques». Caravelle, N° 102, 2014: 165-185. 

* Juan Carlos Skewes, María Eugenia Solari, Debbie Guerra y Daniela Jalabert. 
«Los Paisajes del agua: naturaleza e identidad en la cuenca del río Valdivia». Chungará, 
vol. 44, No 2, Arica, 2012: 299-312. 
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tacio. 
elatos: aquellos que « 


d : cuales se destacaba SU P 
Emo la hostilidad de las hordas de salvajes que vivían, a 


espacios no conquistados. Se puede así constatar que las re u Š 
arecen en las 
dancias y las contradicciones que ap: representacione 
paisajísticas de los viajeros y cronistas que pasaron por estas tierras 
su poder de vehicular una cierta cuota de mito, Pero 


Sl fueron do. 
sajísticas dominadas po, 
describían densos | bosques vín og | 


otencialidad productiva ro 


manifiestan 
también dan cuenta que lo imaginarios s Sir 







s. Ellas 


aY ci esde la pacificación: y de l 
Porere El poder asignado a esos 


relatos y a las representaciones que ellos transmiten los erige en 


pl ajo de ly la one 







verdaderas «geografías imaginarias», un poderoso instrumento de 


gobierno del mundo indígena y de su territorio, y por lo tanto de 


territorialización tanto de las poblaciones nuevas como de las más 
antiguas y sometidas, 





socioeconómi 7 E nar ei 
- AS y geopol que sostuvo el régimen. Éstas es- 
tuvieron marcadas 


; Por una fuerte d nsi- 
ficación de un mo esregulación y por la inte 


Clo exportador ado hacia la explotación 









ne Laure S 
a Paa en Chile ES ganadoras y regiones perdedoras en el retorno de 
> Santiago, 1 alesy desequilibrios territoriales», ZURE vo} l2 
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ica neoliberal monótona»*, formada por infinitas hileras 
de pinos y de eucaliptus alternándose con llanos rasados y cubier- 
tos de troncos cortados. Tales transformaciones fueron posibles 
olamente por las representaciones que existían ya vincula- 





no S 
das a esos territorios, sino también por el hecho de que desde 
hace 
implantada. No será hasta los 3 oventa, C «retorr 
la democracia», que las comunidades y organizaciones ma] e 

udieron hacerse escuchar para denunciar las injusticias territo- 
riales de las cuales habían sido objeto, pero sobre todo para ex- 
oner la existencia de otras maneras de considerar sus territorios 


varias décadas la industria forestal había sido estimulada e 





P 


y sus recursos naturales, de gobernarlos y de aplicar políticas de 










em a asoma con encia ecol 


hile. En el marco de la « emergencia de conflictos 


aA y de la constitución de un movimiento ecologista en 
Chile, los sa han retomado las representaciones del paisaje 
que habían sido utilizadas para legitimar su exterminación y su 


sea territorial, económico 7 O A 








ala que fueron sometidos, transformando 
¿Sn instrumentos de reivindicación autonomista. 


H———_ 
38 
Ana Guevara y Fabien Le Bonniec. «Wallmapu, terre de conflits et de réuni- 


fication du peuple mapuche». Journal des Américanistes, tomo 94, N° 2, 2008: 224. 
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Comienzo y deriva de la pintura 
de paisaje chilena | 
Catalina Valdés 


El paisaje natural es uno de los motivos más recurrentes de 
la pintura chilena desde sus orígenes republicanos, reconocido 
como tal en los primeros textos sistemáticos de historia del arte 
local y más recientemente observado como un rasgo que lo dis- 
tingue en el contexto del arte latinoamericano!. 

El vínculo entre paisaje y nación es, a su vez, Un tópico fre- 
cuente en la visualidad y en la ensayística del siglo XIX. Desde fi- 
nes del siglo precedente, viajeros, intelectuales y artistas que tran- 
sitaron por la América española se valieron de la representación 
de la naturaleza (y de las potenciales riquezas que ésta contenía) 
para introducir —traducir— las nuevas naciones en el imaginario 
europeo. En medio de los procesos de instalación de los gobier- 
nos republicanos, los debates sobre cómo debían ser las imágenes 
que expresaban la idea de nación —pregunta que es, en realidad, 
por la identidad misma- alcanzaron también al arte, primero en 
la producción de imaginería republicana y más tarde en la del 
género pictórico del paisaje”. 
pm a nacional están las consideraciones de Eee emana 
internacional vale la a a por A A o Dela di y carto- 
grafia. Chile siglo XIX curada; B hi i dia del e pc Roberto Amigo para 
el Museo Nacional de Bellas dos en oe de la cal de Chile de 2009. 


le ? Natalia Majluf ha estudiado la instalación de elementos naturales como em- 
mas patrios en el caso del escudo peruano en Natalia Majluf. «Los fabricantes de 
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“A 





paisaje siguió desarrollándose m 
lo largo del siglo XX la cuestión els 

nal se hizo manifiesta en otro tipo de figuraciones (o dse 
nes) que involucraban de manera más explícita la dimensión, o. 
cial e histórica del país?. En los pintores de paisaje que See 0- 
al maestro Pablo Burchard (1875-1964), como Agustín Aba on 
(1882-1953), Sergio Montecinos (1916-1997) o Adolfo Co, 
(1940-1998), se reconoce una aproximación al género más bien 
intimista, con la que se retrata un estado de ánimo y una partien 
lar comprensión de la práctica pictórica. Así, la pintura de Paisaje 
se desvinculó de una condición de arte (de interés) público que 
Je había sido atribuida durante la segunda mitad del siglo XIX. 


A partir de los años ochenta, artistas y críticos explicitaron 


Si bien la pintura de 
con notable intensidad, a 


Chile 


una serie de simetrías entre imagen y poder, constituyendo con 
ello una base sobre la que inscribieron su propia práctica como el 
intervalo entre el arte y lo político. El efecto de ruptura era, para 
estos fines, fundamental y la historia del siglo XIX fue contada 





a a e la transición republicana. Perú. 1820-1825». 
2006: 203-241. OS r a ala república peruana. Lima: Banco de Crédito, 
de paisaje en la ago E Ta paru parte el rol que le cupo al género 
e AEEA Meo: Taass Bam 
Stacie G. Widdifeld (coord... Ha esarrollo del paisaje en el México decimonónico». 
modernismo y la mo dernidad (1 lacia otra historia del arte en México. La amplitud del 
abordado esta cuestión para el ER) |. México: Conaculta, 2004: 269-293. He 
montaña como imagen de ET chileno enel artículo «Por un paisaje nacional: la 
sdorfet al, dij arae il F en la pintura del siglo XIX», publicado por Axel Bor- 
en la cordillera de log Anda E cierran oportunidades. Monitoreando los cambios globales 
ficia Universidad Católica d antago: Serie GEOlibros, Instituto de Geografía-Ponti- 
e Chile / Instituto Interdisciplinario para Estudios dela 


Montaña (IGF) 
-Academia de Cienci 
de Innsbruck I Universidad a ce Austriaca / Instituto de Geografía- Universidad 
Un ejemplo de esto egel o et 2014, 


respecto di esel que a l 
e le expo; in . a 
los murales de Pone Silvia Diimmer en este mismo volume” 


y Artu temáti, A 
y enviaron a Costumbrista e indigenista que Laureano Guevar 
de Sevilla en 1929. Parte de la representación de Chile a la Exposición 
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como una especie de antigenealogía!. La pintura de paisaje deci- 
monónica apareció —en contraste con las prácticas de interven- 
ción en el paisa) 
funcional al poder, una respuesta a las ordenanzas de un Estado 


oligárquico que habría contado, como si de un reflejo se tratara, 


e de los artistas de avanzada— como una imagen 


con instituciones y prácticas artísticas coordinadas. La simetría se 
replicaba en términos históricos en el gusto que por estas pinturas 
tenían los gestores culturales de la dictadura cívico-militar’. 

Comenzando la segunda década del siglo XXI, las conme- 
moraciones de los bicentenarios de las independencias de cada 
aís latinoamericano y las nuevas líneas de trabajo asumidas por 
la historia del arte a nivel global, han ido desencadenando di- 
versas miradas y lecturas de las respectivas historias nacionales y 
regionales. Esto nos permite reconsiderar el vínculo entre paisaje 
y nación y problematizarlo atendiendo a los condicionamientos 
ideológicos y estéticos que actuaron en su producción sin perder 
de vista la fortuna crítica de las obras. 

Entre estas reconsideraciones propongo aquí volver a estu- 
diar la obra de Antonio Smith (1832-1877), pintor chileno pio- 
nero en el género del paisaje, la que ha sido escasamente con- 
siderada por los historiadores del arte local, aun tratándose de 
un pintor bastante reconocido por sus contemporáneos y muy 
respetado por sus discípulos. Esta falta de atención podría ser ex- 
plicada por las supuestas debilidades técnicas de su pintura y por 
el, también supuesto, reducido número de cuadros que pintó. 
Pero parece más certero asumir que se trata de un caso de desidia 


ane a a 
í La introducción que escribió Nelly Richard para la publicación del coloquio 

“Arte en Chile desde 1973» (agosto 1986), organizado en torno al lanzamiento de su 

libro Márgenes e instituciones, expone, con urgencia y lucidez, esta nueva práctica artís- 

tica, teórica e historiográfica cuyo principio movilizador es la ruptura. Nelly Richard, 

Arte en Chile desde 1973. Escena de Avanzada y Sociedad. Santiago. Flacso, N° 46, 1987. 
3 Ver el capítulo escrito por Carine Lemouneau en este mismo libro. 
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la historia en forma de mi tos 
$ 


“cación del 
calcificación di onae Si 
[a reunir registros de su obra Ma. 


cultad que implica lesa le escasa 
eli i en co. n W 
úblico y diseminada cn Colecciones Pública, 


sin un catastro preciso“, ha relegado al pintor a un luga 
dario de la historia del arte en Chile. Esos Mitos, | 

dificultado la revitalización del caso; se E 3 
otro sin pasar por una lectura Ha 
ueve las preguntas comenzando por 


histórica. 
daa la difi 


privadas 
más que secun 
verembs pronto, han 
ten de un texto de historia a 


ni por una escritura que ren 


mirar las obras. 


Ciccarelli en el paisaje 


Uno de esos mitos determina que quien inicia la tradición 
paisajista chilena es Alessandro Ciccarelli (1808-1879), el primer 
director de la Academia Nacional de Pintura del país. Basándose 
en ello, la historiografia tradicional ha construido este relato de 
continuidad neutra y sin fisuras entre Estado y paisaje, anclando 
el género al peso de la institución artística. 

: Ciccarelli llegó a Chile en 1848 para asumir como primer 
asa e $ paar de Pintura, después de haber 
A a tor de la corte de Pedro II y Teresa Cristina de 

por su obra, la dirección que se le otorgaba se 


é Una de las 
enfrenta 





r este P dificultades con las que un investigador se encuentra al 
€ la historia del arte en Chile cs que buena parte de las obras 


se conservan en i 

colecciones py; 

cg i a 

Tegistro visual, La Privadas de las cuales no hay catastro ni mucho menos 


con i r 
al conjunto de piezas oia de esto esa drástica reducción de la obra de un arts? 
plo, se accede a tres ea ribles colecciones públicas. Al estudiar a Smith, por ejem” 
más deJa Pinacoteca de Pertenecientes al MNB, A, dos dibujos del MHN, un óleo 


da más, cepción, tres de la Colección del Banco Santander... Y "° 
Nacido en 1 
f Bieten 
neoclasicismo italiano Vino Pintor napolitano fue discípulo tardío del maestro del 
2o Camuccini, En 1843 se encontraba en Río de Janeiro 
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caba por los antecedentes que ostentaba y por la notable 
capacidad discursiva con que ea sus defensores. De hecho, 
las palabras que pronunció En ocasión de la ceremonia de inau- 
guración de la Academia son un buen ejemplo de confianza en sí 
mismo y en las posibilidades artísticas del nuevo país", 

En marzo de 1849 se inauguraba en el antiguo edificio de 
la Universidad de San Felipe la primera institución profesio- 
nal dedicada al arte en Chile. El evento fue la oportunidad de 


justifi 


Ciccarelli para presentarse y hacer públicas sus altas expectativas 


como director de la Academia. 


Cuando examino, señores, el bello cielo de Chile, su posición 
topográfica, la serenidad de su atmósfera, cuando veo. tantas 
analojías con Grecia i con la Italia, me inclino a profetizar que 
este hermoso pais será un día la Aténas de la América del Sur. 





presentando su obra en las recientemente abiertas Exposições Gerais de Belas Artes de 
la Academia Imperial de Brasil. Sin haber obtenido el reconocimiento que al parecer 
esperaba y respondiendo a la convocatoria de un grupo de diplomáticos chilenos, par- 
tió en 1848 para asumir la dirección de la primera institución de educación superior 
artística, cargo que ostentó hasta 1869. Vivió en Santiago, dedicado a la enseñanza 
artística y a labores de caridad hasta su muerte, en 1879. 

ë Ver la compilación de documentos y el ensayo introductorio de Josefina de 
la Maza. La inauguración de la Academia. Santiago: Ediciones Universidad Alberto 
Hurtado, 2013. 

? Alessandro Ciccarelli. Discurso pronunciado en la inauguración de la Academia 
de Pintura por su director D. Alejandro Ciccarelli. Seguido de la contestación en verso leída 
Por Jacinto Chacón. Santiago: Imprenta Chilena, 1849: 16. La historiadora Isabel Cruz 
ha propuesto una lectura a este discurso en la que destaca la retórica y léxico neoclásico 
del que se vale Ciccarelli para insertar a Chile en la tradición cultural latina, al mismo 
tiempo que potencia su propia imagen de garante de dicha tradición, en «“La Atenas 
del Pacífico”, Alejandro Ciccarelli y el proyecto civilizador de las Bellas Artes en Chile 
pa ublicano». Tiempos de América, Centro de Investigaciones de América Latina. Uni- 
na Jaume I, Castellón, España, N° 11, 2004: 91-104. Al respecto ver también el 
is Lima. «Are y política en el discuto de Alessandra Ciccarelli, haa 
nial Y s poder: prácticas, representaciones y universos simbólicos en América colo- 

al y republicana, Santiago, USACH, 2010, y la introducción del libro ya citado de 
Josefina de la Maza. 
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ondición de portador de moderni 
i ncipal función del arte es la d 
a e industria. De esta forma, 


Reafirmando su € dad, 


Ciccarelli determina que ity 


zar un vínculo ente cienci eria el Maestro 
hace manifiesta una concepción pragmánica de” conocimientg 
bh 


de cada área —el arte, 12 9" - 
E esencial dentro del conjunto de lo social. Desde esta defi- 


nición, teñida de los ideales desarrollistas de 3 el arte debe 
otorgar «variedad, forma, gracia i armonía»! a las invenciones 
de la industria, contribuyendo al proceso de desarrollo del país, 
Con esta definición utilitarista del arte como complemento de 
otras áreas del desarrollo materíal, es de suponer que el programa 
de la Academia no diera cabida al movimiento de emancipación 
artística que en algunos de los ámbitos más dinámicos del arte 
en Europa se comenzaba ya a denominar «arte por el arte». Pero 
no se puede olvidar tampoco que dichos movimientos emanci- 
patorios tuvieron también en Europa =salvo excepciones como 


la ciencia y la industria— cumple fi 
a 


la británica, tal vez- un desarrollo exógeno de las academias y de 

otras instituciones del campo artístico. ` 
No obstante este primer reconocimiento de una suerte de 
función social y económicadel arte —en suma, de su rol público-, 
no hay nada en el resto del discurso que ahonde en la intención 
de producir un arte al servicio del progreso. Lo que sí se des- 
e de él es una concepción del arte como adenda: aquella 
O 
una cuestión bien en da ms Pg E per idi 
e a a a de todi 
creación humana- a la REE g del arte -y cón á, - sa 
general. Esta E naa yal Cesaire tecnológico : 

plicaba una noción de lo bello detem! 


nada por las no; 
as nory A 
EA Mas conservadoras de una antigüedad idealizada 
Ciccarelli 1849: 17, 
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uella que el napolitano atrae recordando a Atenas), en la que la 
ia d de la materia, la contingencia del trabajo y las acciones y 
r Eda mundo del trabajo no debían quedar a la vista. Lo que 
ag 

iccarelli promueve 
m que tiene utilidad pero no belleza!!. 
a 


amento de la Academia’? se infiere que el aprendizaje 
Del regl p j 


entonces es un arte decorativo que amenice 


de pintura propuesto correspondería a los códigos de una estética 


ásica más bien conservadora. Esta opción representaba una 


garantía para el patriciado chileno de acceder a una producción 


artística nacion: 
todo, de distancia de los prototipos exotizantes con que desde los 
, 


al acorde a sus aspiraciones de sobriedad y, sobre 


tiempos virreinales se venían representando la naturaleza y los 


habitantes de las tierras americanas’. La estética neoclásica apor- 
taba además un aire de antigüedad a una nación que se autoper- 
áibía como joven, inscribiéndola en la corriente cultural europea 
no hispana que funcionaba como garantía de progreso'*, Cohe- 
rente con todo esto, en la obra de Ciccarelli primaban las escenas 


1 En su libro Arte y técnica del siglo XIX yXX ([1956]. Madrid: Debate, 1990), 
d sociólogo Pierre Francastel estudia las dinámicas entre arte e industria y la oposición 
entre decoración y funcionalismo, y cuestiona, en último término, la función social del 
arte yla acción que le cabe cometer a este en el camino hacia el progreso. Paralelamente, 
e cuestionamiento al estatuto de lo bello y la representación del trabajo configuran uno 
de los motivos centrales de la renovación estética impulsada por artistas como Courbet 
y Baudelaire. 

* Fue por decreto del gobierno chileno, bajo la presidencia de Manuel Bulnes, 
deso promulgó el reglamento de la Academia de Pintura, publicado, junto al discurso 
inaugural de Ciccarelli, en los Anales de la Universidad de Chile. 

* Diimmer demuestra que esta suerte de trauma de la intelectualidad chilena 
pap a imaginario exotizante de América no estaba del todo superado en los años veinte 
Y treinta del siglo siguiente, 
4d de El desprecio por el referente español respondía, evidentemente, más a un deseo 
him da caracterizó a buena parte de la idiosincrasia chilena, que a la realidad 
E de pats, la conflictiva relación de la oligarquía y la intelectualidad a 
ial; P o virreinal ha sido estudiada por Constanza Acuña en Perspectivas sobre el 

je. Santiago: Ediciones Universidad Alberto Hurtado, 2013. 
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y religiosas. Así, el paisaje quedaba 


históricas, micológica A átresrescnao ea el deere unto 
en la práctica piegne f recluidg 
al fondo de la tela. 
Art, 10. Para entrar en la composición histórica deberi 
alumno haber seguido un curso completo de literatura, he el 
lo ménos de retórica, i otro de filosofía a fin de enten, daa 
llarse en estado de espresar las pasiones que se desarrollan E 


la parte de la composición. Deberá también conocer i 
cos órdenes de arquitectura 1 el dibujo de paisaje, par 
formar los fondos de los cuadros’. 


OS Cin. 
a poder 


Smith por el paisaje 


A pesar del entusiasmo que despertó la nueva institución, el 
nombramiento de su primer director no tardó en suscitar críti- 
cas y convertirse en objeto de polémica, provocando un creciente 
rechazo en el incipiente medio artístico local. Antonio Smith, 
alumno de la primera generación de la Academia, encabezó las 
críticas que comenzaron a sumarse contra el director!*. En buena 
medida, el joven aspirante a pintor fundaba su posición antagóni- 

caal italiano por la ausencia de una formación de paisaje, que era 
R ds le interesiba aprender. Pasados dos años, Smith abandonó 
Ars académica para dedicarse a la práctica del paisaje, a 

i an de Chile 1849: 6, 
antagonistas de Cicarelli fue el pintor francés Ernest Charton 


(1816-1877, en Chili 
elaño 1859 “entre 1843 y 1864). Entre ambos se levantó público altercado en 


que ha sidi s 
e a sico espléndidamente estudiado por Josefina de la Maza en «Duelo 


: Ernesto C] a £ 
XIX chileno». F harton y Alejandro Cicarelli, Pintura y enseñanza €n el siglo 


'ernand i 
San Guzmán Juan Manuel Martínez (eds.). Vínculos ariki 


Jornadas de Historia del Arte. Santiago" 
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la caricatura política y a un sinfín de empleos que le permitieran 


subsistir. 
No es en vano entonces que las crónicas de la época y los 


libros de historia del arte insistan en la personalidad bohemia y 
excéntrica del pintor. El episodio de su abandono de la Acade- 
mia, motivado por la frustración que experimentaba al constatar 
que la pintura de paisaje no tenía lugar alguno en el programa 
oficial, ha sido narrado en algunas oportunidades, alimentando 
la figura del artista romántico”. Smith puede ser considerado 
entonces el iniciador (el «padre pródigo», según Pereira Salas!*) 
del género, en un país que se identifica como poseedor de una 


17 «Ciccarelli despreciaba el paisaje, estimándolo solo en muy poco cuando era 
una copia servil de la naturaleza, Nada de innovaciones y atrevimientos! I cosa extraña! 
Ciccarelli no era realista; pero tampoco era romántico [...] Smith, viendo desvanecidos 
sus ideales, convencido de que bajo la dirección de Ciccarelli no podría dar un paso 
adelante, sí muchos hacia atrás, se retiró de la Academia, se retiró insalutatehospite, sin 
anunciar su partida i dejando por terminar un cuadro principiado que jamás reclamó. 
Parecía en esos momentos que su desencanto había llegado hasta el punto de hacerle 
abandonar para siempre sus pinceles [...]». Vicente Grez. Antonio Smith (Historia del 
paisaje en Chile). Santiago: Establecimiento tipográfico de La Época, 1882: 45-47. La 
cita corresponde a la única monografía existente sobre el pintor. Grez (1847-1909), 
novelista, periodista y uno de los primeros críticos de arte en Chile, era amigo cercano 
de Smith. Entre sus diversas actividades públicas se destaca su trabajo de curador del 
envío chileno de la Exposición Universal de París de 1889, donde fueron presentadas 
varias telas de Smith. Para esta ocasión, Grez escribió el catálogo Les Beaux Arts au 
Chili. Exposition Universelle de Paris. Section Chilienne. París: A. Roger y E Chernoviz 
editores, 1889, 

1% Eugenio Percira Salas. Estudios sobre la historia del arte en Chile republicano. 
Santiago: Universidad de Chile, 1992: 60. La escritura de la historia del arte en Chile, 
a diferencia de la de Argentina, Brasil o México, no ha pasado aún por el proceso 
de renovación de las nociones historiográficas propio de las décadas de los setenta y 
ochenta, Esta suerte de estancamiento tiene como consecuencia una escritura histórica 
muy apegada a la anécdota biográfica y a los juicios morales o de gusto que recién en 
estos últimos años parece estar mutando. Si bien la obra de Pereira Salas manifiesta estas 
dos características, es una de las historias del arte más completas que podemos consultar 
Para la época en cuestión. El libro citado corresponde a la edición póstuma de diversos 
artículos escritos por el historiador entre los años sesenta y setenta. 
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no solo en pintura sino también en 


a Poesi 
nte en artes visuales y de un Baik la, 
Ye, un 


tradición paisajista, 


4s recienteme 

re y más rec E y å 
foldo! it es constitutivo de su identidad. 
marco n 


paglage) Siitincomienzajayprasticarilarearicarirahi,. 
rística de prensa €n El Correo Literario, periódico de Oposicig 
al presidente Manuel Mont: uie 1-61), Honde publica Tetratos 
burlescos de actores de la vida política y cultural, Considerando 
sus vinculaciones sociales y el tono de sus caricaturas, se Puede 
dar por sentado que Smith estaba a favor de las reformas Promul- 
gadas por los liberales y contra la corfcentración de poder en la 
figura del presidente, Su nivel de compromiso político tal vez no 
determine explícitamente su pintura, pero tener en consideración 
este aspecto contribuye, por una parte, a desmitificar —o, por lo 
menos, complejizar— su fama de pintor bohemio y, por otra, a 
mirar el género paisajístico como una opción que conduce, más 
allá del placer de pintar la naturaleza, hacia una estética política”, 

En el caso de Smith (tal como el de varios artistas del siglo 
X; la práctica simultánea de caricatura política y pintura de 
paisaje no es simple coincidencia. Si el paisaje le permite distin- 
guirse de una institución que le resulta opresiva, la caricatura se 


convi j . 
mc en una forma de encarar con sarcasmo a quienes ejet- 
cen dicha opresión, De hecho, 


Smith Publica es precisamente]. 
despreciativa leyenda con la q 


una de las primeras caricaturas que 
a de Ciccarelli, acompañada de una 


ue desmitifica su prestigio (Fig: 


9 e 
Seguimos en esto el 


Fadjinicokoy, quien reemplaza el Fazonamiento del historiador del arte = 
Permitiendo cop ello Da d el término «estilo» por el de «ideología en imágen» 


Cesariamente ser «ilustración» sd 5 dimensión ideológica que porta una obra sin w 
Fomento inicial del género de 5 a Asunto político determinado. En el caso ee ri 
Cn imágenes», en taole © Paisaje, se estaría conformando una «ideologia c% 
sto es, de ao de la clase dominante era la de obtener un arte El 

istórico, mitológico o religioso. Nicos Hadjinicola0' . 


"Madrid Sigo XX, 1973, 








Llegó a estas bellas rejiones 

Un pintor, que era un portento. 
Mostró placas distinciones, 

Y medallas por cajones, 

Pero no mostró el talento 





AA E 

Fig. 1. Caricatura de Alessandro Ciccarelli por Antonio Smith. Publicada en El 

Correo literario. Santiago: Impr. de la Unión Americana, 1867. 3 nos., N? 8 (4 sep. 
1858). Memoria Chilena, Dibam, Chile. 


Vista de Santiago desde Peñalolén (1853), un autorretrato 


A pesar de lo dicho hasta aquí, la obra de Ciccarelli presenta 
una excepción digna de ser analizada, entre otras cosas, porque ha 
servido de argumento para aquellos historiadores que lo señalan 
como fundador de la pintura de paisaje en Chile. Se trata del 
cuadro Vista de Santiago desde Peñalolén, pintado por el maestro 
italiano en 18537, 


—. 

* Dentro de una producción que abunda en temática histórica, se distinguen en 
la obra del artista napolitano al menos tres pinturas de paisaje. A este que representa 
Santiago y que pertenece a la Colección del Banco Santander, se suma el de la Pinaco- 
teca de São Paulo que representa la bahía de Todos los Santos de Río de Janeiro y que 
fue exhibido en la Exposición General de 1848 de dicha ciudad. Un tercero se encuen- 
tra en el Museo Regional de Magallanes y corresponde a una vista del fuerte Bulnes, 
Patagonia, realizado probablemente tras el paso del italiano por esa zona en el viaje que 
lo trajo de Brasil a Chile. í 
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Desde Peñalolén, comuna de Santiago situada a los 
la cordillera de los Andes, s€ obupne ona completa vist 
d, con los cerros San Cristóbal y Santa Lucía que demar 
; Un poco más al norte se observa Ją dien 
g 


cerro Manquehue Y al fondo la cordillera de la Costa, pj liz 
rar 


donde se ubica el pintor corresponde å la hacienda que p 
cía por esos años 4 los herederos del ministro de Estado Mat 
Egaña, cuya casa era punto de reposo y encuentro para los int, 
Jectuales locales en la época (Fig. 2). 


Pies de 
A de la 


ciuda 
su límite al oriente. 





Fig. dro 
E al ba de Santiago visto desde Peñalolén, Alessandro Ciccarelli, 1853. 
e tela, 74x 92 cm. Colección Pinacoteca Banco Santander. Fotografía 
de M. Carolina Rojas Corriere. 


y Eos el r Ciccarelli podemos ver el horizonte abierto 
sitúa un poco w Une a línea que divide cielo y montañas $ 
la cordillera de A de la mitad de la tela. El sol se pone ep 
se refleja enl 4 Costa y su luz amarilla, naranja y rosa pálido 

os suelos de cultivo del valle, donde la ciudad £5 
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rácticamente imperceptible. Todo es un poco difuso y homogé- 

eo a causa de la luz crepuscular, salvo el primer plano, que tiene 
y a mayor precisión gracias al dibujo especialmente meticuloso 
en las figuras humana y animal, 

El gran árbol situado frente al pintor no es un espino (Aca- 
cia caven) © alguna otra especie propia de la vegetación precor- 
dillerana. Se trata en realidad de un álamo (Populus nigra), ori- 
ginario de zonas templadas del hemisferio norte, que era, por 
lo demás, frecuentemente introducido en paisajes (vegetales y 
pintados) de inspiración neoclásica. Su presencia en esta vista se 


justifica por haber sido introducida muy temprano en América, 


. utilizada como demarcador de zonas de cultivo y caminos (pen- 


semos, por ejemplo, en la arteria principal de la ciudad, diseñada 
por Bernardo O'Higgins y conocida aún hoy como la Alameda 
de las Delicias)?!. No obstante, es inevitable no reconocer en ella 
un valor icónico, que refiere precisamente a una naturaleza idea- 
lizada en términos de un canon de belleza clásico a la manera, 
que tiene entre sus referentes al mentor de la escuela de paisaje 
romana del siglo XVII, Nicolas Poussin. En el mismo plano a 
la izquierda vemos algunos arbustos y, justo en el borde de la 
tela, se alcanzan a ver las hojas de un chagual (Puya chilensis), 
único testimonio de la flora endémica del lugar. Tanto el álamo 
solitario de la izquierda como el árbol seco a la derecha de la tela 
(el que, dicho sea de paso, guarda un aire de familia con otra 
pintura suya, titulada precisamente El árbol seco, de la Colección 
del Museo Nacional de Bellas Artes de Santiago) conforman una 
Suerte de marco que divide la vista en planos, generando con ello 
un espacio escenográfico. 


Fel ?! Ver al respecto la reseña de Archivo Visual de Santiago escrita por Cristina 
iS senbardr «De la campestre Cañada, al distinguido paseo público del siglo XIX». 
*ponible en wwwwarchivovisual.cl (consultado el 2.9.2014). 
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adro se sitúa el propio artista sentado ș 
o 

atril, dándole la espalda al espectado 

a sereno la hierba del suelo, El pini 


Al centro del cu 
un taburete frente al na 
lado, su caballo mastic : Mp pe 

co a i 
vestido de frac y sombrero de copa, patos de salón, su 


llantes como recién lustrados. Su postura, que trasluce disti 


a e : ción 
y elegancia, en todo se diferencia a la imagen de un artista del 
plein air. Al momento del a etato no se lo ve Pintando (no 
se alcanza a ver su mano), sino que con la cabeza en alto Parece 
contemplar el paisaje. El cuadro montado en el atril reproduce Ją 
vista del fondo pero con algunos minutos de diferencia, Mostran- 
do el cielo un poco más celeste. 

A pesar de ser una vista reconocible, las formas de las coli- 
nas y de la cordillera de la Costa aparecen bastante difusas y no 
permiten identificar los hitos característicos de la topografía de 
Santiago y, como vimos, las especies vegetales no dan cuenta de 
las características botánicas de la zona. Estos detalles, sumados 
a la pose del pintor, distancian a Ciccarelli de aquella tradición 
paisajística romántica cultivada por artistas como Johann Moritz 
Rugendas (1802-1858) o Ernest Charton, conocidos como pin- 

_ tores viajeros, quienes componían sus telas tomando los principios 
naturalistas propuestos por Humboldt. 

- mismo tiempo que Ciccarelli pintaba este cuadro, las 
pinturas de perfiles de montañas constituían un género en sí 
Ea D sobre todo aquellas que describían pS pins 

a * Estos perfiles geográficos heredan los principios 
naturalistas de Humboldt y representan 1 lpi omán- 
lo que e pintor r 


tico alemán C. 
arl Gi : E ; 
—_— ustav Carus denominaba fisiognomía. Se trata 
* El historiad, y > 
territorios», conside, S E çois Walter se ha interesado en estos «retratos de 
pasi a j x olos una «verdadera semiología mineralógica», un catastro de 
procesos de enc e i mismo tiempo que hitos visuales que desencadenan 
ón territorial, Ver Francois Walter. Les figures paysageres de 


France (16-20 siècle). París: Éditions de EHESS, 2000. 


suizo Fran, 


région, Territoire et Paysage en 
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de imágenes que implican una noción de naturaleza compleja, en 
la que las formas que représenta la sopstficio terres dan cuenta 
de dinámicas de escala diversa (geológica, mineralógica, biológica, 
limática, etc.). Con ello, además de transmitir una información 
pa sobre las particularidades naturales de un lugar, delimi- 
can ciertos hitos, ciertos puntos de referencia que —en la reitera- 
ción y el reconocimiento— pasan a conformar lugares comunes de 
identidad”. 
El cuadro de Ciccarelli no aspira a la descripción topográfica 
o botánica de un lugar, puesto que se trata mucho más de un 
autorretrato que de un paisaje. En lugar de una mirada atenta al 
mundo exterior, el pintor se inscribe a sí mismo en el paisaje, me- 
diante una interesante estrategia de puesta en abismo, con la que 
se autoseñala como pintor europeo en un contexto cuyo único 
referente es la naturaleza; un lugar que debe ser «puesto en orden» 
por medio del estilo académico. 


El valle de Santiago desde Peñalolén (c. 1875), un manifiesto 


Muy distinta a la obra de su primer maestro, la de Smith 
se compone casi exclusivamente de paisajes. Su viaje por Europa 
(entre 1859 y 1866) propicia la continuación de su truncada for- 
mación artística. Tras algunos meses de estadía en París, donde se 
dedicó a hacer copias de paisajistas contemporáneos en el Museo 
A 


” Un género muy cultivado en la época —y al que Walter, entre otros autores, 
llos extensa referencia— es el de las panorámicas de ciudades. Se trata de litografías 
il cartográfica, representan una vista de un lugar. Para la década de 
- SXistían al menos tres vistas de Santiago, realizadas a partir de la vista que pro- 
a el ES Santa Lucía. Se trata de la panorámica publicada en el hs E 
y la de pe dirigida por James Melville Gilliss en 1855, la de T. R na en x z 
encuen Te Dejean en 1867. Las tres imágenes, así como otras vistas de Santiago, 

tran disponibles en el sitio web www.archivovisual.cl 
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Florencia y i Sus estudios >. 
ra, esta vez CON un pintor pa k g Por a 822.1 asy 
uno de los hijos del pintor hungaro Saroiy arkó, maestro q 
la Academia de Bellas Artes de Florencia y tutor de faicha, i 
sajistas de la época. Si el pdre era un paisajista muy riguros t 
cas de composición de una naturaleza idea], e H 
clásicos o bucólicos pastores, a la manera de Claud k, 
Lorrain o de Pierre-Henri de Valenciennes, el hijo avanzaba a 
la vía romántica hacia un paisaje realista, practicando la Pita 
al plein air. Este encuentro fue de gran provecho Para el chileno 
quien maduró su técnica y afirmó sus opciones estéticas, ya a 
Chile, en la Exposición de Pinturas de la Sociedad de Instrucción 
Primaria de 1867, presentó obras propias y de otros Paisajistas, 
incluyendo telas de su maestro florentino que él mismo había 
traído de Europa”. 

Los mejores cuadros de Smith son aquellos que pintó en sus 


del Louvre» S€ instala en 


Jas técni 
de mitos 


últimos ocho años de vida, etapa que se inicia con la importan- 
te participación del grupo de artistas que frecuentaban su taller 
(especialmente Onofre Jarpa?S) en la Exposición Internacional 
de 1875, realizada en la sede del Museo de Historia Natural de 





j * He estudiado el paso de Smith por Florencia en «Un pintor chileno enel Café 
a Vínculo entre la Escuela de Staggia y la pintura de paisaje a 
rica, a Manuel Martínez (eds.), Vínculos artísticos entre Jtalia i AR 
CREA, 2012, OS Yi ornadas de Historia del Arte. Valparaíso: UAL, MAA, 

D Ver lia a e también en www.documentosartechile.cl i z 
Lira, La Exposició, dl e) PES en el catálogo de la exposición, escrito por 

% Onofre > 1867. Santiago: Imprenta de la República, 1867. 

o por sus fa (1849-1940) encabeza la tradición paisajista chilena, Y 
(1854-1937 PR Pedro Lira (1845-1912) y Ramón Subercases E 
Valenzuela ri tiag de su discipulo, y también alumno de Antonio mr de 
(1853-1933) y Alf 69-1925). Esta tradición continúa con Juan Francisco m 

i (1862-1933), quienes abren definitivamente las 


unk edo Helsby 
Pictóricas, ÉS r à 
ción, Y Ja entrando en el siglo XX, con Pablo Burchard, de quien hicimos Má 
tor de la luz», 


» Conocido como «el pim 


acom- 
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la Quinta Normal que con ese evento se inauguraba. Las telas 
a 


ue expon 


la naturaleza es la 
la luz del alba y del crepúsculo o la potencia reflectante 


e Smith durante este período son paisajes en los que 
forma visible de estados emocionales, donde se 


aprovecha SL iooi 
del agua para cargarlos de expresividad. Son paisajes ideales en 


un modo 
zontales y como escenografías de escenas mitológicas o pastoriles, 


omo trasposiciones de una experiencia subjetiva de la na- 


distinto al neoclásico: no se componen por planos hori- 


sino C 
turaleza. Al renunciar al dibujo analítico, los contornos y detalles 


se pierden prácticamente por completo. Las variaciones de punto 
de vista hacen que el espacio no se organice siempre de manera 
horizontal. Smith no tiene la capacidad descriptiva del pintor na- 
turalista ni la habilidad narrativa que se espera de la pintura de 
género histórico, pero sí cuenta con la capacidad de sublimación 
y síntesis propia de un paisajista moderno. Aun tratándose de 
paisajes imaginarios, es decir recompuestos en el taller, dan cuen- 
ta de la experiencia directa de la naturaleza, lo que genera en sus 


telas una atmósfera reconocible y por tanto verosímil. 


Sin contar con un gran vigor ni una potencia original en su 
concepción, Smith es el artista más inspirado que podemos 
encontrar: es un improvisador y toda su obra respira un sua- 
ve perfume de ensoñación melancólica que todo el mundo 
comprende por haberla sentido [...] En lugar de estudiar y 
profundizar en la naturaleza, la canta”. 


Un aspecto muy característico de sus paisajes es la ausencia 
de figuras humanas. El territorio mostrado por Smith está, en la 


es: 7 «Sans avoir une grande puissance ni une bien vive originalité de conception, 

pt se Partiste le mieux inspiré que Pon puisse trouver: c'est un improvisa- 

on œuvre respire un suave parfum de rêveries mélancoliques que tout le 

a mira pour les avoir ressenties [...] Il n'étudie pas, il n'approfondit pas la 
> ante», Grez 1889: 57-59. La traducción es propia. 
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desus cuadros, vacío. Esto contrasta Visiblemo 
te Nte 


ólica del género, en la cual es común en, Contar R 
ión simbólica o narrativa que se Superp 

. Esta i 
dela naturaleza. ausencia marc 


mayor par 


Onen a 
sentación i at 

isaj resco que i 
cia con el paisaje pinto. que practicaban |, bin 


wo Rugendas, Charton o Juan Leon P: allière 
1887), concebido como escenario Bs tipos y costumbres is E 
pe lugar”. Pero lo distingue también de otros E 
tores latinoamericanos de esta misma época, como el Argentino 
Prilidiano Pueyrredón (1823-1870) o el uruguayo Juan e 
Blanes (1830-1901), quienes encuentran en la naturaleza el lugar 
habitado por personajes típicos que contribuyen a la formación 
de un imaginario nacional, a veces desde el mismo prisma de 
exotismo con que habían mirado los artistas europeos, 

Un caso excepcional de paisaje con figuras es el que Smith 
pinta del valle de Santiago desde Peñalolén. Se trata de una vista 


pura repre: 
una distan 


ajeros como (8 23 


muy similar a aquella de Ciccarelli, puesto que ambas correspon- 
den a la misma hacienda de Peñalolén, que en 1870 había pasado 
a manos del diplomático uruguayo José Arrieta. No conocemos la 
fecha exacta de la composición de esta tela ni su ubicación actual, 
peto por Álvarez Urquieta (1928) sabemos que Smith obtuvo con 
ella el primer premio de la Exposición Internacional de Santiago 
en 1875 (Fig. 3). 

A pesar de la coincidencia del punto de vista escogido, esta 
tela muestra un paisaje bastante diferente de aquel que analiza- 
Tos anteriormente, Si bien la posición de los diversos hitos "° 


a 
Al Tespecto de Ry intoresco 
endas i Da ¡ener «Lo pin! 
COMO Categoría estética E ver la investigación de Pablo Diene! a dash 


sta de Histopig, No 2007. Pan 


reflexiones sobre el E : i 
Ricardo Rey E de tumbrismo con foco en el caso de láminas colombianas a aldia 
~ Noticias iluminadas, Arte e identidad en el siglo XIX Bogotá: 


en el arte de viajeros, Apuntes para la obra de 
40, vol. 2, Santiago: Universidad Católica de Chile, 


r 


onde exactamente al perfil geográfico del lugar, esta re- 
res , E 3 
amr ón es comparativamente bastante más expresiva de las 


presentac! 


ularidades locales que aquella realizada por Ciccarelli. 
c 


parti 





Fig. 3. [El valle de Santiago], Antonio Smith, c. 1875, s/d. Reproducida en Pintura 
chilena del siglo XIX Onofre Jarpa. Santiago: Origo, 2008, 


Entre los elementos que están presentes en los dos cuadros 
destacan los álamos: en el cuadro de Smith se explicita con ma- 
yor claridad la utilidad agrícola que dicha especie cumplía como 
demarcador de los terrenos de cultivo. Con todo, lo que más 
acerca un cuadro del otro —y al mismo tiempo lo que más los 
diferencia- es la presencia de la figura humana. El paisaje de 
Smith cuenta con dos personajes en primer plano que, al menos 
Por ahora, no ha sido posible identificar. Uno de ellos, con som- 
brero de paja y barba, está sentado sobre una roca, mientras que 
el otro, con boina, aparece de pie apoyado en un bastón. Por el 
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sar que se trata del propio Smith 


bigote se podría pen 
retratos póstumos (uno de 1 89 


conocemos algunos 
partir de una fotografía pör Marnel Thomson Y otro que i oa 
go José Miguel Blanco dibujó en el lecho de muerte del tami, 
ambos conservados en el Museo Nacional de Bellas Pe 
hombres parecen tener la actitud relajada propia de a La 
paseo al aire libre, lo que contrasta fuertemente onlan, aun 
casi cortesana con que Ciccarelli se había autorretratado oS 
antes en el mismo lugar. Por su pose y su indumentaria, aa 
guras recuerdan al Courbet de pintura La rencontre (1854), do E 
de el pintor, de báculo y mochila, se autorrepresenta ula. 


€ quie 
7, hech, ` 


excursión para pintar al plein air. 

Entre los historiadores del arte, quien mejor se detuvo en 
la obra de Smith fue el crítico de arte español radicado en Chile 
Antonio Romera (1908-1975), proponiendo pensar su obra en 
vínculo con los pintores del grupo de artistas de la Escuela del 
Río Hudson, que se desarrollaba contemporáneamente en Estados 
Unidos bajo la tutela del pintor de origen británico Thomas Cole 
(1801-1848), Romera reconoce los tonos y sobre todo la emoti- 
va luminosidad que comparte Smith con los allegados de Cole, 
a a Church (1826-1900) y Albert Bierstadt (1830- 
A aape tamanio punar lc uu de 
sublimes de los cres pea ás las proporcione 
tante con una a S alg paid e 

cencia propia de log “r a eine las formas: p T 
material en las linde Orteamericanos tiene un Corre! z 
general mayores que el : P grandes de las telas, p? S y 

Promedio de la producción de Smith”: 


> 
Por ejempl 
plo, . 
mos de Smith es gy Pa Obra de gran tamaño dentro de la producción que cono 
xus “Pepo, del Museo Nacional de Bellas Arcs, que mide 1% 
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otro lado, Y siguiendo lo planteado por el historiador del arte 
dounidense Albert Boime, los pintores románticos norteame- 
un relato nacionalista que desde mi punto de 


Por 
esta e 
ricanos explicitan 4.30 
sta nO está presente en la obra de Smith*. Aquellos paisajes 
vis! sí sd 

flejan el tono épico de la epopeya del descubrimiento y la co- 
rel A a a ; 
lonización de las enormes extensiones de tierra todavía «salvajes» 
o; 


ara ese entonces*!, El chileno, en cambio, parece expresarse en 
p 


un tono más reflexivo e íntimo; es más bien un individuo, no un 
pueblo, 
sa en estos paisajes. 

Romera propone una reflexión similar cuando compara El 


y una experiencia lírica, pero no sublime, la que se expre- 


valle de Santiago con una vista del valle de Florencia pintada por 


Carlo Markó, el maestro florentino. 


En ambas se alterna la subjetividad lírica con el rigor de las 
apariencias tangibles. Hay sin embargo en los dos paisajes 
diferencias esenciales que nos ayudan a comprender me- 
jor a nuestro artista. En efecto, Markó llega a la exaltación 


3 Para una historia social de esta escuela de paisaje ver el libro de Albert Boime 
The Magisterial Gaze. Manifèst destiny and the American Landscape painting, c. 1830- 
1865. Brooks: Smithsonian Institution, 1991. 

* Frederic Edwin Church (1826-1900) es un buen ejemplo. Su viaje por Amé- 
rica del Sur estuvo financiado por un rico empresario que deseaba retratar sus inver- 
siones en dicha región. La inmensa tela The Heart of The Andes (167,9 x 302,9 cm) fue 
expuesta en Nueva York en medio de una compleja puesta en escena que sorprendió 
al Público de la época. Este cuadro no representa ningún lugar determinado, sino más 
bien una síntesis, siguiendo probablemente los preceptos humboldtianos, aunque más 
'maginativa que real. Además de los elementos naturales agrupados en esta tela, hay 
también en ella una narración de dimensión humana, marcada por la presencia de la 
cuz y las pequeñas figuras en el costado derecho de la cascada. Cf. Barbara Novak. 
ea Culture American landscape and Painting 1825-1875 (1980, tercera edición 
i m Nueva Yorke Oxford University Press, 2007. Resulta interesante en es pun- 
Dupuy, pian la pintuta de Rockwell Kent abordada en este mismo libro por Fielding 
allá del mo una continuidad en la búsqueda de lo salvaje en el paisaje, esta vez más 

Os confines del territorio nacional. 
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sentimental a través del sintetismo plástico, A, 


š . toni 
ario, analítico”. MO Smig 


es, por el contr: 


Llama la atención el uso que le da Romera al términ 
> ` S 
ulando con ello el trabajo de Smith a una E “Ana. 


lítico», vinci tur. 
; : ai 
e percibe el trab Más 
en la que p! ajo con la ma 


contemporánea, Es teria (e 
sus términos: «pigmentación» y «pasta»), con los efectos de] 
e 


con el trabajo de planos descriptivos. Si bien ve que Smith uz, 


ss . n 
hace una recomposición exhaustiva de las formas naturales i o 
a Te 


éstas no son del todo invención. En su pi Si 
noce que és a u pintura convive 


la experiencia de la naturaleza con la imaginación y la Prefigura 
ción estetizada de sus formas. à 

La naturaleza en Smith se presenta sin marco, esto es, despo- 
jada de elementos agregados, de carácter ornamental o narrativo, 
No está pintada con precisión, pero tampoco con aquel énfasis y 
esa fantasía que la hace alcanzar las dimensiones del sublime esce- 
nográfico de los pintores del río Hudson con la que reflejaban la 
ideología del «destino manifiesto»””, La temporalidad en los cua- 
dros de Smith no alude a un tiempo histórico sino natural, dado 
pot los cambios de luz. Asimismo, los lugares que representa no 
se identifican claramente con localidades precisas, cuya referencia 


esté pretendi i i ión significati 
p i ndiendo referir a una dimensión significativa del cuadro 
que está fuera de él, como sería, 


sitios de valor histérico o simb 
rría a la visualidad ( 


por ejemplo, la representación de 
ólico. En una época en que se recu- 
ala pintura, la gráfica, emblemas y medallas 


32 
Antonio Ro, e E 
fico, 1951; 58, No ll i Historia de la pintura chilena. Santiago: Editorial del Pad: 
i 0 "do posible identificar el cuadro al que Romera hace referencia. 
Cousiño, Sin emp, = P Característi a Colección 
» SÍ 
Markó, hermano de emos encontrado una vista de Florencia pintada por An qa 
tre 


nomb, O... Si co, a 
"sede los dos hermano, tamos con la más que probable confusión EN 


S, pod; 
Podría entonces tratarse de esa misma tela. 


Grez Menciona yy 


¡cas similares, que formaba parte del 


dificación) para formular una batería de símbolos afi- 
ar la emergente nación, donde la naturaleza ideali- 

cartografiada constituía una fuente iconográfica para esta 
zada P el primer paisajista chileno pinta lugares imprecisos. 
oR que un determinado punto geográfico, sus obras mues- 


escultura y € 
nes 2 visibili: 


tran una mirada, la experiencia de Ls recorrido; más que una 
identidad de lo nacional cifrada en visiones de la patata en 
tanto territorio, SUS cuadros dan cuenta de la autonomía del pin- 
tor y de la búsqueda de esa misma autonomía para el lenguaje 
pictórico. . d e 
Como señalábamos, el taller de Antonio Smith se convirtió 
en una suerte de academia alternativa, donde los jóvenes aspiran- 
tes a pintores iban a buscar el género que permanecía excluido de 
los programas de estudio oficiales de la Academia, que por esos 
años había pasado a ser dirigida por el pintor de Dresden Ernest 
Kirchbach (1832-1880). Encontraban en este taller a un hombre 
sensible y, según escribieron quienes lo conocieron, temperamen- 
tal, obsesionado con las sutilezas de la luz y los efectos que ella 
provocaba en las formas naturales. Esto contribuyó a construir la 
figura de Antonio Smith como un pintor bohemio que desorde- 


naba un poco la comedida vida pública santiaguina. 


Van allí a buscar la fantasía original e inspirada, picante, im- 
previsible, poética, que refrescaba la imaginación después de 
una jornada fatigante de trabajo mecánico y sin atractivo. 
Aquellos que se encarnaban en la Academia en una figura 
sombría, una bruja, un demonio, un verdugo, un hombre de 
Estado o un imbécil, se dirigían después al taller de Smith 
para encontrar y pintar ahí un cielo, un claro de luna, un rayo 
de sol. El paisaje se convirtió en una moda. 


34 a i 
oéti «ls vont y chercher cette fantaisie originale et inspirée, piquante, imprévue, 
Poétique, qui rafratchit Pimagination aprés une journée fatigante de travail mécanique 
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Esta imagen trascendió de las crónicas y testim 
época” alos libros sobre historia del arte en los Da 
la presencia de su obra ha ido progresivamente disn 
reducida a las pocas telas que hoy conocemos como 
lecciones públicas. 
Es junto a sus alumnos que Smith retoma las salid 
“naturaleza y el hábito de dibujar al aire libre. Las Pe aa 
Chillán y Valdivia, parajes excepcionales como el salto de s de 
también el mar de las playas del norte de Santiago se Eo a 
en los escenarios de sus cuadros más bellos e inspira, des. he 


Onios de 

la 
o bsta, 
, 
“UY, de 
Parte de E 


salidas no eran excursiones naturalistas, sino más bien Paseos 

la vista, experiencias sensibles de la naturaleza. Smith pe 
sus paisajes subjetivos en el taller a partir de los pocos bocetos y 
había elaborado del natural®. En lugar de dibujos, según es 
monios de amigos recogidos por Pereira Salas, el pintor tomaba 


notas escritas de ciertos detalles que quería retener en el cuadro”. 


et a attrait, Ceux qui s'acharnaient à l’Académie sur une figure sombre, une sorcière, 

z E un homme d'État ou un imbécile, se dirigent ensuite vers 

o E wy retrouver et y peindre un ciel, un clair de lune, un rayon de 
s =n wi mode». Vicente Grez 1889: 58; traducción propia. 

a ns inedesty pero todavía mas perezoso que modesto, 

lo de Mefistófeles por su figura i de Fausto por sus ensueños, 


que se pasea diariamente por nuest E Ñ j 
buen humor, a quien dbe Chi D ras calles, porque solo pinta cuando está de mui 


Í gloria de tener paisaji ibía sobre nuestro 
arista Vicente Grez E a paisajistas», escribía sobre M 
(el destacado es pe la Revista de Santiago was la Exposición del Mercado de 1872 


% Dos dibuj . 
salidas, se a pap el, quizá realizados directamente en una de estas 
ciarse reproducidos en aa ae del Museo Histórico Nacional y pueden apte 
da. Colección de dibujosy estam, uel Martínez, El paisaje chileno. Itinerario de una mitt 
meam M dl Mises Hizórics Nacional. Santiago: Dibam 2012 
l s simples en la pe entre los pintores de la época, quienes dibu- 
+80 completarían ep sy tall Eo los que «tomaban nota» de los colores qu 
Cándido López (1540-1902) 4 Da sjemplo son los dos dibujos del pintor argentino 
conservan en Teon, k serie de batallas de la guerra del Paraguay W° > 

Bellas Artes de Buenos Aires. 


106 





100) buscaba Smith, como pudiera creerse, el contacto obje- 
io con la materialidad física y geográfica. Le bastaba tomar 
algunos apuntes taquigráficos para desarrollarlos más tarde en 
Ja tranquilidad del taller. Permaneció siempre fiel a sus sen- 
cimientos, pintaba lo que sentía, y su consigna parece haber 
sido el aforismo de su amigo Juan Agustín Barriga «el paisaje 
es la naturaleza proyectada en la imaginación»*, 


La confrontación entre el taller de Smith y la Academia de 
Pintura pone En acción una suerte de bifurcación en la historia 
del arte chileno. En ella se manifiesta la división entre, por un 
lado, la función pública del arte, que aspira a la representación 
de ciertos valores promovidos por las instituciones y el gusto (en 
este Caso, conservador) que las determina, y por otro lado, una 
práctica privada del arte, que no aspira a representarse más que a 
sí misma. 

Frente a la dimensión simbólica aludida al comienzo en re- 
lación al paisaje, esta confrontación muestra también dos formas 
de imaginar (en el sentido de poner en imágenes) y visibilizar a la 
nación. A un lado queda la manera historicista y académica, que 
responde al programa de desarrollo cultural de un país según un 
modelo pretendidamente universal, acorde además a los patrones 
de gusto y a los intereses del grupo social hegemónico. Este gus- 
to se refleja en una imagen de sobriedad, virilidad y formalidad, 
que solicita galerías de retratos de hombres ilustres y escenas de 
batalla, además de pintura religiosa, y en menor medida alegórica 
y pintoresca, entendiéndolos como aparatos visuales que toda na- 
ción moderna que se precie de tal debe ostentar. De esta manera 


e A Juan Agustín Barriga (1857-1939), político, abogado, profesor, periodista, at 

del país arte y poeta. Es un personaje completamente olvidado de la historia intelectual 

ú p 5 A pesar de su conservadurismo en política, formaba parte activa del ambiente 
manista de la época, Percira Salas 1992: 160-161. 
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fila a una sociedad civilizada, competente y 
se per 


con Un; À 
lo útil. Al otro lado queda una pintura que se busca a sí 
o útil. 


en la que la naturaleza es la continuación del taller y más que un 
lugar especifico (un punto ae refeteñcia geográfico) repr 
un motivo pictórico. Smith pinta paisajes modernos conjugando 
lo que vio y lo que aprendió en su paso por Europa con su i 
pia percepción idealizada de la naturaleza. El lugar de re Rte 
permanece indeterminado —por más que a veces el título seg, al 
alguno con precisión y por lo tanto en su pintura no es posible 
reconocer la condición de ícono o emblema patrio. De hecho, 


que Conyiy, 
e 
de lo bello ý 


a naturaleza encuadrada en las dimensiones 


misma, 


Esenta 


esto lo llevó a ser objeto de críticas entre quienes esperaban, pre- 
cisamente, una mayor identificación entre naturaleza y nación; 


I sin embargo, no es la escuela idealista, a pesar de ser sus 
partidarios y admiradores, la que quisiéramos imitaran nues- 
tros artistas noveles. Antes del ideal está la naturaleza con su 
verdad, con sus perfumes i también con su poesía propia. [...] 
I qué naturaleza es la que se puede estudiar entre nosotros! 
Los valles espléndidos, las cascadas más caprichosas, los lagos 
más encantadores, I como si todo esto no fuera suficiente, los 
Andes por complemento ¡ el Estrecho por término?” 


Tal como se evidencia en esta cita, la pintura de Smith no 
ii e k ontemporáneos, a las necesidades de 
de formación de a patrio que urgan en cite Pe 
na. Por sobre el gusto ones y de organización social repub ica 

uel que Ieva al a az de apreciar un cierto tipo de pintura 
x itico a ser «partidario» y «admirador» de la 
cional, Ss Pa Smith», Revista de Santiago. Santiago: Imprenta Na- 
mi trabajo ya citado «Por és al He abordado este asunto con mayor detención a 
Je nacional: la montaña como imagen de Chile en 2 


(aq 


Pintura del siglo XIX, 
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id alista»), Vicente Grez afirma que debe primar la fun- 
A : del arte que, en este caso, define por su potencial pe- 
ción social El Demanda así un arte que atienda a la realidad 
dagógico de nación, metaforizada por los hitos geográficos que 
material de la rritorio (la cordillera de los Andes, el estrecho 


«escue 


M gallanes) hitos que, en el concepto de Grez, «formarán 
> 
de Ma; y a 
uela» entre los jóvenes artistas. l 
Comparada con la recepción contemporánea a Ciccarelli y 
o , oren i 
ith, su fortuna crítica ha tendido a pulir diferencias que en 
jti Ea 3 
2d eat fundamentaban posturas de oposición radical y es 


su mo . od 
que los dos cuadros que representan Santiago visto de 


Pi i ara la crítica historio- 
Peñalolén proponen un interesante caso P his 
gráfica. El pintado por Ciccarelli es equis una de las imágenes 
más famosas de la pintura decimonónica en Chile. Reproducido 
y expuesto cada vez que se tiene oportunidad, es objeto de aná- 
lisis en clases del ramo y referente de artistas contemporáneos, 
donde se lo presenta como punto de inicio tanto de la ed 
paisajística como académica de la pintura local. El de Smith, en 
cambio, ha quedado totalmente perdido para la historia. Esto se 
explica, ciertamente, por el grado de accesibilidad de cada una de 
estas pinturas: mientras la de Ciccarelli pertenece a la colección 
de un banco que permite su exposición frecuente, la de Smith 
está resguardada en alguna colección privada sin que tengamos 
noticias de su exposición pública desde la fecha de su primera 
exhibición en 1875. 

La obra del pintor napolitano sirve desde hace años para 
componer un relato histórico lineal, en el que el arte decimo- 
nónico es comprendido como manifestación hegemónica de uns 
esfera pública organizada. Este relato promueve una recepción 
que privilegia (sea para afirmar o criticar) el tono moralizante del 
arte, EI cuadro de Ciccarelli, por ejemplo, ocupa allí un lugar de 
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: os de estilo y proporción, al dis 
cia, que se identifica a la natural 


A on 
uosidad» c T 
en tanto imagen nacional. La obra del 


en términ dis 
eza dq 
a a Smith, 
ita como la del discípulo (ii 
o 


e familiaridad con las fuentes) 


bt s- 
nciones de una práctica pictórica que se desarrollg 
tal como era reconocida entre sug 


corresponden 
de la «majest 

Santiago i 
T ha quedado inscr 
po , 


in el grado de 

discolo, según el 8 . 

reirte con ello las rupturas en términos de género Ye 
0 

tilo y las disti. 


fuera del orden institucional, 
ráneos. En el texto recién citado, por ej emplo, Vicen 


Grez subraya, con una mezcla de desilusión y rebeldía, el hecho de 
que ninguno de los artistas destacados en la exposición de 1872 
fuera egresado de la Academia dirigida por Ciccarelli, e identifica 
a Smith como iniciador de la pintura de paisaje en Chile y líder 


contempo! 


de su escuela. 

Con esta revisión somera del inicio y la deriva del género de 
paisaje en Chile constatamos una suerte de paradoja entre historia 
e historiografia: la promesa que Alessandro Ciccarelli realizó a sus 
contemporáneos en el discurso de inauguración de la Academia 
de Pintura a propósito de generar las condiciones de producción 
de un arte acorde a las necesidades de un país joven y prometedor 
como Chile, figuran hoy como completadas, si bien en su momen- 
to quedaron insatisfechas, La obra de Ciccarelli pasó a trascender 
enel An y hoy es vista como un ícono del arte decimonónico, 
aand pia a a are mae pao deti 
ocurrió lo contrarii a ba gey e idea, Con Antonio Smith 

0: reconocido entre sus contemporáneos como 

* En 1847 se ad 

entonada como opta la composición Poética del escritor Eusebio Lillo para $e 


i himno naci 

independencia, Esta ional, reemplazando la versión que databa de las guerras de 

Paisajística, donde la cordillera asa nuestros días- está marcada por una lírica 
ñ e i 

montaña», Ver Carlos Chubretovi cane, precisamente, como «majestuosa» y «blanca 


go: Editorial La Noria, 1991, ch. Historia de la Canción Nacional de Chile. Santis 
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paisajista por vocación, que no por formación, consi- 
¡mer E ý Soas 
al ia manera unánime el líder de una escuela de paisajistas 
o de i imi 
derad cercada al margen de la Academia, es hoy asimilado 
c 
ue se 


| continuador de un género que practicó desde el lugar del 
como € 


antagonista. 


Si bien el paisaje ocupa una línea central en el relato de la 
L 


e chileno, este caso nos permite mostrar que tiene 

uncada; encima de ella se ha sobrepuesto aquella 
e del siglo XIX que lo reduce a una manifesta- 
e institucional. Volver a poner en contexto y 
de Santiago desde Peñalolén posibilita la 


historia del art 
su genealogía tr 
concepción del art 
ción de orden social 


enfrentadas las dos vistas 
eactivación de una historia coral, en la que las fuentes, la crítica 
r 


y los relatos historiográficos disputan sentido, abren nuevas líneas 
de trabajo y dan continuidad a la vida perpetuamente contempo- 


ránea de las obras. 
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IV 


Paisaje y nación: la majestuosa montaña 
en el imaginario del siglo XIX 


Paulina Ahumada 


Es común presentar la cordillera de los Andes como uno de 
los paisajes más característicos de Chile, una muralla natural que 
convierte al país en una isla entre la cordillera y el mar, como 
asumiendo que geografía y paisaje fueran sinónimos. En este caso 
se propone reflexionar sobre la relación entre cordillera y nación 
usando dos lentes. Por una parte, el punto de vista que otorgan 
las teorías del paisaje como construcción cultural, según las cuales 
se postula que el paisaje no es simplemente una realidad material 
o natural, sino un artificio que ensambla naturaleza y cultura! y 
que de paso, como toda construcción cultural, no es neutra sino 
intencionada”. Por otra parte, las posibilidades de interpretación 





' Como se plantea en un texto ya clásico de Georg Simmel. «Philosophie du 
Paysago». J. P. Le Dantec (comp.). Jardins et paysages. Textes essentiels [1912]. París: 
Larousse, 1996; y en otros más recientes, como Jens Andermann. «Paisaje: imagen, 
entorno, ensamble». Orbis Tertius, XIII, 14: 2008; Augustin Berque (dir.). Cing 
Prepositions pour une théorie du paysage. París: Champ Vallon, 1994; Jean-Marc Besse. 
Le Goñt du monde. Exercices de paysage. París: Act Sud, 2009; John Wylie. Landscape. 
Londres: Routledge, 2007. 

pS A partir de la década de 1970, en un campo amplio donde se cruzan los 
e culturales, visuales, de la poscolonialidad y la geografía cultural, se estudian las 
l aa paisaje y poder. En especial, Mary Louise Pratt. Ojos imperiales 119921. 
of C i ve 2010, y W.J.T. Mitchell (ed.). Landscape and power. Chicago: University 
viajeros E tess, 1994, Usando como corpus los relatos de los artistas y ao 
metrópoli topeos de los siglos XVIII y XIX, éstos estudian la imagen que desde a 

Polis se construía de las colonias, lo que Pratt denomina la mirada imperial. Esta 
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desencadenan a partir de la idea de la nación como 

e se des . ` 

r maginada, una entidad que aunque Percibimo, 
es históricamente moderna”. Desde esta 

, 


una cg, 
munidad ii S como 


ii Erg i 

intemporal a z p Pectiy, 
$ se construye el aisaje E a 

de indagar cómo ye el Patsaje de la Cordillera 


giia de l ión durante el siglo XIX 
e la nació: à 
como un símbolo Un Proces 


que no es aislado, sino que se repite en otros países american, 
a : S: 
en Argentina será la pampa o bii Brasil la selva las que se convier. 
tan en escenarios de paisaje nacional. 
ómo se construye un paisaje naci ion; 
Preguntarse e s yi paisaj acional Significa 
preguntarse por cómo éste se presenta (en textos e imágenes). La 
pregunta es entonces: ¿cómo se representa la cordillera durante el 
siglo XIX, en el contexto de la formación de la nación? Y a modo 
de hipótesis se puede proponer que se trata de una representa: 
ción que s hace desde el gobierno, como parte de las Políticas 
de formación de un Estado «fuerte y centralizado»‘ para el cual la 
a E: a 
cm sirve como un motivo útil para dar unidad al Proyecto 
le nación que se construye desde la ciudad de Santiago como 
capital, y desde la elite criolla. 
oa . > E 
mará como corpus de trabajo una serie de imágenes y 
textos y, en i ispositi j 
Y en particular, un dispositivo que justamente los reúne 
Y que es característi i il i 
a stico del siglo XIX: el libro ilustrado. La selec 
i > 
, Corresponde a objetos que fue 
relacionados al Est i 
ado y que en general han tenido una amplia 


difusión: Ea 
usión: el Alas de la Historia Fisica y Política de Chile de Clau- 


dio Gay (1854 
Chile r ta el Atlas de la Geografía Física de la República de 


© Pissis (1875), dos pinturas de Juan Mauricio 


ron producidos por o están 


imagen será re i 
E produci 
liderar, i ida en los relatos fundaci j 4 
Pendencias políticas, Det acionales de las nuevas naciones tras SU: 
«naturaleza virgen», exul etnis a mirada emergen los grandes espacios americanos, la 
A Benedict Anderson aeei; vista con los ojos románticos del siglo XIX. 
w unie i} És 
Ż a 
Maginadas, Buenos Aires: FCE, 2000. 


4 3, 

Luis Mizón, 

x - Claudi 

Santiago: Editorial Up; o Gay y la Formación de la identidad cultural chilena. 


iversitaria, 2001. 
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(1834 y 1843), el libro Chile Ilustrado de Recaredo 

l 872) y la pintura de Pedro Lira La fundación de Santia- 
i Se trata de un conjunto de objetos que dialogan entre 
1 ducen una secuencia que recorre el siglo XIX, siguiendo 
rario que va del mapa a la «vista»”, que es el orden que 
ustamente el Atlas de Gay. 


Rugendas 


yal 
sí y pro! 
un itine 


propone j 


La obra de Gay: un hito de la formación de la nación 


La enorme obra de Claudio Gay, compuesta por treinta to- 
mos en los que trabajó durante casi cuarenta años, es reconocida 
y ha sido ampliamente estudiada como una pieza fundacional de 
la cultura de la nación”, El naturalista francés llegó a Chile en 
1829 contratado por el gobierno para hacer clases en el Colegio 
de Santiago, dirigido en ése entonces por el intelectual venezolano 





3 «Vista» es una expresión usada comúnmente en el siglo XIX para referirse a la 
representación de un lugar o monumento tomado del natural. Se encuentra en el título 
de la conocida obra de Alexander von Humboldt Vistas de las cordilleras y monumentos 
de los pueblos indígenas de América (1816), y Claudio Gay se refiere en el Prospecto en el 
cual difunde su proyecto de Historia fisica y política de Chile a las «láminas de vistas» que 
acompañaran a los mapas, planos de ciudades y láminas de animales y plantas. La vista 
Supone una escena o un escenario y un punto relativamente distante desde el cual se 
observa (un «punto de vista»); en este sentido, es un término paisajístico que relaciona 
naturaleza y observador. En este caso se usará a modo de factor común para referirse a 
las «láminas de vistas» propiamente tales y a otros soportes, como el dibujo, el grabado 
Ola pintura, Que presentan una vista o paisaje. 

* Mizón 2001; Rafael Sagredo. «Geografía y nación. Claudio Gay y la primera 
"epresentación cartográfica de Chile». Estudios Geográficos, Madrid: vol. 70, No 266, 
Pa Rafacl Sagredo. «El atlas de Gay y la obsesión por representar Chile». Arlas de 
y J Politica de Chile (edición facsimil). Santiago: Lom, 2004. La edición 
afculo = publicó e el marco del bicentenario de la independencia de Chile y , 
don Introductorio de Sagredo analiza el contexto histórico de producción ya 
Parte de e ha alcanzado la obra de Gay. El 2010 el Atlas se volvió a nn 

delo T colección Biblioteca fundamentos de la construcción de Chile de la Biblioteca 
mal de Chile y la Universidad Católica. 
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Andrés Bello. Dos años después irmo un nuevo Contrato 
gobierno, siendo Diego Portales ministro de Interior, a d 
rrollar un estudio científico de la nación. Según el conie 
ginal, Gay debía realizar la obra en cuatro años, Pero finalm Oti. 
recorrió el país durante doce años y demoró veinticinco nat 
editarla y publicarla en Europa. El primer tomo de la Ha e 
fica y política de Chile fue publicado en París en 184 4, con e 
páginas que abordaban los inicios de la conquista Y con cin 0 
láminas. La obra completa fue publicada por entregas que i 
concluyeron en 1871. 

Gay, tal como Humboldt y la mayor parte de los naturalistas 
de los siglos XVIII y XIX, era un científico-dibujante. F] dibujo 
jugó un rol central como herramienta para conocer, inventariar 
y difundir la América poscolonial. Por esto, dentro de los treinta 
volúmenes hay dos tomos que reúnen las ilustraciones que com- 
plementan el texto: son el Atlas de la historia fisica y política de 
Chile (1854). Según relata el historiador chileno Rafael Sagredo 
a partir de la correspondencia de Gay, editar el Atlas fue una tarea 
dificilísima: durante más de diez años debió reunirse y trabajar 
con un gran número de personas, 


sonas ocupadas en los dibujos, 
las láminas», 


frentar el pro 


«vigilar más de cincuenta per- 
en el grabado y en el colorido de 
revisar pruebas de imprenta, elegir papeles y en- 
años después PE de los elevados costos de publicación. Dos 
Hisori . egreso a Francia, en el primer tomo de la 
da Gay incluyó cinco láminas, que envió rápidamente a Sus 
e ds Chile y particulares), pero faltaban 
tomos de éste w saliera efectivamente el Aglas. Los dos 

tienen 315 láminas: la primera es el retrató 


7 Claudio G; A N 
2004, Atlas de la hisori fica Y polttica de Chile [1854]. Santiago: 10™ 
* Sagredo 2004; 32. 
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¿nistro Portales. Luego siguen: primero los mapas, luego 
i 
e después tipos y costumbres, y finalmente las láminas 


del 
las «vistas» 


: 9 
boránicas Y zoológicas » 


ión de la frontera natural 
la construcción 
El mapa y 
o Comunidades imaginadas, el intelectual Benedict 


En su libri e i ? 
tea que la comunidad imaginada que conforma a 


Anderson plan 


la nación se supone a sí misma como una entidad limitada, con 
ana 


fronteras finitas aunque elásticas, fuera de las cuales hay otras na- 
ciones. En el proceso de formación de ésta, la cartografia funciona 
como una herramienta clave, que no refleja la realidad sino que la 
imagina, la prefigura. Desde otro ámbito, el de los relatos cotidia- 
nos del espacio, Michel de Certeau señala al deslinde como lo que 
estructura el espacio. Sostiene que hay dos formas de relatar el es- 
pacio que coexisten: como itinerario («fui de tal lugar a tal lugar») 
y como mapa («al lado del comedor está la cocina»). El primero 
relata la experiencia, el hacer; el segundo, el ver. Los mapas me- 
dievales relataban el itinerario, mientras que los mapas modernos 
buscan convertirse en una herramienta totalizadora, que contiene 
todo el saber geográfico (objetivo) sobre un determinado lugar. 
En ambos casos, según este autor, «toda la espacialidad habla de 
la determinación de fronteras». Delimitar es fijar límites, pero al 
mismo tiempo dar con las formas para traspasarlas: la frontera y 
el puente son entonces las figuras centrales para hablar de espa- 
cio", Estas ideas sobre el proceso de delimitar y el rol que juegan 
de e bono se trata de 21 mapas, 55 láminas con pea A e 
láminas A A los araucanos, vistas de ciudades, paisajes, 
aa y zoológicas, 
Michel de Certeau. La invención de lo cotidiano. Vol. 1. Artes de hacer [1980]. 


México: Univer: 
xico; Universidad Iberoamericana, 1996: 135. 
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en ello el hacer y el vez, Son herramientas útiles 


Para ind 
cordillera en la primera carto agar 


8rafía del El 
1 


representación de la 
e 


republicano realizada por Gay y Pissis. 
Cuando el gobierno de Chile encarga su trabajo a Ga 
movido por la necesidad inmediata de contar con un a 
rritorio que la joven república debía administrar desde Sa 
A esa fecha, como señala Rafael Sagredo", los mäpas eci 
eran deficientes e inexactos y no representaban el t N 
la República de Chile sino el de la Capitanía General E 
porción de Sudamérica. Durante la Colonia, 


actúa 
del to. 
ntiago, 
Sten; tes 
Orio de 


de Una 
el dominio del es. 


pacio se había hecho desde el mar y desde las costas Pero co, 
> n 


a a y por lo tanto 
registrar, era el interior, que es lo que hace Gay metódi aint 


en sus expediciones a las distintas provincias entre 1830 y 1841, 

La segunda lámina del Atlas es el Mapa de la inteligencia de 

la historia fisica y política de Chile, una lámina plegada de gran 

formato que comprende todo el territorio de Chile, entre los pa- 
ralelos 25 (desierto de Atacama) y 44 (archipiélago de las islas 
Guaitecas). Mientras los límites norte y sur están delineados solo 
porel marco de la cartografía (el mapa simplemente se corta cn el 
paralelo correspondiente), el oriente y poniente están claramente 
demarcados por la cordillera y el mar como referentes geográfi- 
e En la versión facsímil del 2004 (Fig. 1) el territorio propio 
está coloreado, diferenciándose así del territorio de la Repúbli 
ca Argentina. La graficación hace 
mapa, siguiendo los An 
de «frontera naturals, 


las independencias lo que se necesitaba dominar, 


resaltar a lo largo de todo el 
des, un cordón blanco que hace las veces 
mite, es importante a Oposición a esta naturalización del K 
Virreinato de La P] corda que hasta 1778, cuando se crea 
ata, el Reino de Chile comprendía la provincia 


de Cu 
yo (actual E A 
; mente Argentina), siguiendo con la organización 
Sagredo 2004; 1 2 
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recolombino: para los incas, los Andes no eran la 

sino al revés, la columna vertebral del imperio, el que se 
frontera $ través de la red de caminos del Inca que iban de norte 
Jas dos vertientes de los Andes, unidos por caminos que 


del espacio P 
o 


recorría 


gael? 
ruraban las montañas”. 
g En el mapa de Gay están trazados el Camino Real (en amari- 


1lo)y el Itinerario del autor (en rojo), siguiendo el modelo medie- 
o, 

val, con lo que € i 
riores cordilleranos de Coquimbo, La Serena-Ovalle, Illapel, 
Colchagua, Concepción y Valdivia. Esto corresponde 


] autor da cuenta expresamente que recorrió los 


intel 
Santiago, Y 
justamente a los mapas de las provincias que presenta a continua- 


ción, tal como se había comprometido en su contrato. Es intere- 
sante comparar los acentos y diferencias con que se representan 
los Andes en ambas cartografías, la nacional y la provincial. En 
primer lugar resalta que varias de las cartas provinciales están di- 
bujadas en sentido transversal, siguiendo el curso de los ríos entre 
la desembocadura y su nacimiento en la cordillera. Según Rafael 
Sagredo, el orden transversal corresponde al sentido de ocupa- 
ción colonial, donde el acceso a las regiones estaba dado desde el 
puerto, para seguir luego el curso del valle, río arriba. Este mismo 
orden transversal, con el mar en la parte inferior y la cordillera 
en la superior de la lámina, es el del «mapamundi» de Guamán 
Poma o el del Reyno de Chile de Alonso de Ovalle. En el Atlas 
de Gay el nuevo orden norte-sur es todavía precario. Se presenta 
más como proyecto que como realidad: el proyecto de dar unidad 
a la nación afirmada en la continuidad de la cordillera y el mar. 
Se trata de una orientación que da sustento a la continuidad ma- 
terial del territorio a través del camino central Norte-Sur; camino 


n e 

laria Paulina Ahumada. La cordillere des Andes es Santiago du Chili, le rapport entre 

kaaa modèles Paysagères et aménagement du territoire. Memoria de magíster del 
Jardins, paysages et territoires, París: Universidad París 1, 2003. 
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que es herencia del discontinuo Camino Realy que más ta 
r 


alejado desarrollo del ferrocarril y de la carretera Pa Es rg 





Fig. 1. Arriba izq., detalle C. Gay, Mapa de la inteligencia de la historia física y 
política de Chile, 1854. Memoria Chilena, Dibam, Chile. Arriba der., detalle €. 
Gay, Provincia Cauquenes, 1854. Memoria Chilena, Dibam, Chile. Abajo, detalle 
A. Pissis, Perfil de las cordilleras de Chile, 1875, Dibam, Chile. Los cuadrantes 

negros son intervención de la autora. 


, Los mapas provinciales presentan, por su escala, un gran 
nivel de detalle. En los casos de Santiago y Cauquenes, están di- 


bujadas y nombradas en detalle distintas cadenas de montañas 
que forman los Andes. En la simbología, 


l i muy breve, se señalan 
as capitales de departamento, 


los límites entre provincias y de- 
Partamentos y solo dos trazos más: el Camino Real, que como 
ya se E toite discontinuo de norte a sur, y los Caminos part 
es Estos últimos reflejan la relevancia de la prác 

cruzar la montaña, Al hablar de «cordilleras» € 
río y las cadenas de montañas, se muestr 
cordillera que se recorre a lomo de mula, 


Plural, nombrar cada 
la experiencia de una 
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«c+, desde lejos. Pero mientras en el mapa de la Provincia 
no la vista seui la gráfica distintiva del cordón blanco como 
de Spe al, en el interior de Cauquenes (Fig. 1), el cordón 
frontera Aparecen cordones disgregados y varios Caminos para 
do ilim (en rojo), que rodean A laguna del Maule y 

a a uno y Otro lado de una frontera invisible. La diferencia 
r dada solo por el rótulo: República de La Plata. Aquello que 
desde el centro del poder se representa a fotia clara y nítida, no 
lo es tanto desde la periferia de las provincias. 

En 1842, cuando Gay regresó a Francia, había dejado una 
copia de su mapa de Chile al ministro Montt, la que según el 
propio autor era «bastante exacta y más que suficiente para cual- 
quier operación administrativa». Pero a la espera de la versión 
definitiva, que demoró más de una década, el gobierno encargó 
en 1849 al geólogo francés Amado Pissis levantar un plano topo- 
gráfico y geológico del país como parte de una geografia física de 
Chile. Pissis, como Gay, va a «recorrer paso a paso la alta cordi- 
llera de los Andes y reunir numerosos datos sobre la Orografia, la 
Geología, la Meteorología y la distribución de los seres orgánicos 
de una de las regiones más notables de América del Sur»'*. Sus 
estudios se basan, según sus propias palabras, en las obras de los 
naturalistas, en particular «el grande trabajo del señor Claudio 
Gay» y las publicaciones sobre mineralogía del científico polaco 
Ignacio Domeyko. A diferencia del naturalista Gay, Pissis tenía 
una formación más específica en geología y topografía. Como 
Humboldt, había estudiado en una escuela de minas y concentra 
st atención en las formaciones geológicas y los recursos mineros, 
Justamente uno de los objetivos del Estado al contratarlo: recabar 


Y Citado en Sagredo 2004: 29. 


% Amadeo Pissis. Atlas de la geografía fisica de la República de Chile. París: 


lit 
Mstituto Geográfico de París, 1875: v. 
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conocimiento y difundir la edstencta.de riquezas mine 
ser explotadas con capitales y tecnología europeos!5, 

La obra de Pissis se publicó recién en 1875, compuesta ' 
los mapas, la Geografía fisica y je Atlas. El Atlas parte con tua 
Carta Orográfica (de las formaciones montañosas de América 
y luego con un conjunto de cinco láminas con el «Perf de las 
Cordilleras de Chile. Desde el grado 24 al 42»!6, Los perfiles re. 
presentan las cordilleras vistas como un plano vertical, donde se 
nombran las altas cumbres (el Monte Aconcagua, el Tupung, ato, 
Cerro El Plomo...) y los pasos (Boquete de Uspallata, Portillo de ls 
Piuquenes...). En ellos destaca la zona central con alturas medias 
que bordean los 5,000 msnm. En contraste, cerca de Concepción 
las cumbres solo llegan a los 2.000 msnm (Fig. 1). Los Andes, de 


r 
as Para 


Santiago y Valparaíso, aparecen así como un «muro inmenso», 
la expresión que usó Darwin (1834) al describir la cordillera vis- 
ta desde Santiago” y que se repetirá luego durante el siglo XX: 
Benjamín Subercaseaux, por ejemplo, llama a la zona central «el 
país de la muralla de granito»"*, Tanto en los mapas de Gay como 
en los perfiles de Pissis se distingue la intencionalidad de mostrar 
en forma clara y distintiva a los Andes, ya sea como un cordón 
blanco o como un muro quesirve para fijar la frontera, aun cuando 
Cea ca senos Tratamientos cargráficos genes de 

los mapas de Claudio Gay y Amado Pissis». Revista Norte 
Grande, No 38. Santiago, 2007. 





E X El Arlas también contiene vistas pero que, a diferencia de las de Gay, representan 
E E ore rocosas de las altas cumbres y volcanes, todas vacías y deshabitadas. Igual 
que Humboldt en el cuadro del Ensayo de la geografía de las plantas (1 805), Pissis 


inclu i i 
F ye una lámina con el «Límite Inferior de las Nieves Perpetuas», donde dent 
na central, con las cumbres más altas y con una 


mayor margen de nevadas perpetuas: 
des Andes ressemble-t-, 


é cà ecla 
a a elle à un mur immense surmonté $è € 
pa ci Darvin, Voyage d'un naturaliste auteur du monde. Tome IL, Les 
apaa 280s et l Australie [1875]. Paris: La Découverte, 1992: 37- , 


18 B . g. E 
enjamin Subercaseaux, Chile g una loca geografía [1940]. Santiago: Editorial 


Universitaria, 2001: 111, 
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løs múltiples cordones muestran lo difícil que es 
o 
deslinde abstracto que es la raya de la frontera. 


s solo un ejercicio visual, sino una prác- 


en el detalle, 


er ese 
ablec 
esti a la frontera no e : i 
Peri jo. Siguiendo a De Certeau se puede decir existe un 
cio. 
-a del espa 
jad 


mite un ver, que articula la cultura «ordinaria» (del 
pacer q5° po discurso científico (del ver). Los mapas de Gay, a 
hacer) 0n % mO de cientificidad, representan en forma premo- 
esar de ” se del autor y los Caminos para pasar las cordilleras. 
da a» destacan tanto las cumbres como los boque- 
8 oi ue corresponden a las puertas o puentes, que son 
jey ida traspasar el límite o de cerrarlo («hay una puer- 
Ta De Certeau, el puente como la puerta son ambiguos: a 
veces unen y otras crean insularidad”. o 
La construcción de la frontera coincide en la zona ceniral 
con cumbres especialmente altas, de nieves perpetuas y visibles 
desde las principales ciudades, algo que claramen no siicede en 
las zonas sur y norte del país. En este sentido, el imaginario de la 
frontera natural, aquella majestuosa y blanca montaña del himno 
nacional, cuya versión actual es de la misma época (1847)”, se 
hace desde Santiago, capital del país y sede del gobierno. A lo 
largo del siglo XIX las fronteras norte y sur de Chile varían no- 
tablemente, pero por sobre los cambios se mantiene la unidad 
imaginada dada por las delimitaciones inamovibles de la zona 


central: un valle entre la cordillera y el mar. 
A 


” De Certeau 1996: 132-140. i 

” El himno nacional tuvo una primera versión con letra del poeta aoe 
Bernardo de Vera y Pintado (1819) y música del chileno Manuel Robles aen 
versión actual, con música del español Ramón Carnicer (1828) y laa a 
Eusebio Lillo (1847), mantuvo el coro original y modificó el tono con quese relataba T 
ucha independentista. Además, se reescribió una estrofa que elogiaba la belleza i 
del pafs, FI o oro y esa única estrofa es lo que se canta hoy: «Puro, Chile, s $ od 
E ll Majestuosa es la blanca montaña | que te dio por baluarte el Señor. 

** que tranquilo re baña / te promete futuro esplendor». 
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conocimiento y difundir la existencia de riquezas Miner. 
ser explotadas con capitales y teriologla europeos!5, Para 
La obra de Pissis se publicó recién en 1875, COMpues, 

los mapas, la Geografia fisica y E Arlas. El Atlas Parte con E 

Carta Orográfica (de las formaciones montañosas de Aii 
y luego con un conjunto de cinco láminas con el «p, erfil de ba 
Cordilleras de Chile. Desde el grado 24 al 42,1, ] yy Perfiles i 
presentan las cordilleras vistas como un plano vertical, Ed 
nombran las altas cumbres (el Monte Aconcagua, el Tapunga ii 
Cerro El Plomo...) y los pasos (Boquete de Uspallata, Portillo de A 
Pinguenes...). En ellos destaca la zona central con alturas sia 
que bordean los 5,000 msnm. En contraste, cerca de Concepción 
las cumbres solo llegan a los 2.000 msnm (Fig. 1). Los Andes, de 
Santiago y Valparaíso, aparecen así como un «muro inmenso» 

la expresión que usó Darwin (1834) al describir la cordillera vib 
ta desde Santiago" y que se repetirá luego durante el siglo XX: 
Benjamín Subercaseaux, por ejemplo, llama a la zona central «el 
país de la muralla de granito»!*, Tanto en los mapas de Gay como 


en E perfiles de Pissis se distingue la intencionalidad de mostrar 
en istinti 
orma clara y distintiva a los Andes, ya sea como un cordón 


blanco o co ioi fa 
mo un muro que sirve para fijar la frontera, aun cuando 


15 José i i 

José González Leiva, «Primeros levantamientos cartográficos generales de 
mapas d i as i 
R, Pas de Claudio Gay y Amado Pissis». Revista Norte 

también contiene vistas pero que, 
cosas de las altas cumbres y volcan 
t en el cuadro del 
lámina con el «Limi 
zona central, con las Cumbres 


adiferencia de las de Gay, representan 
¡es, todas vacías y deshabitadas. Igual 
l Ensayo de la geografia de las plantas (1805), Pissis 
te Inferior de las Nieves Perpetuas», donde destaca la 

Penki chaine des ps altas y con una mayor margen de nevadas perpetuas. 
Par une tour», Charles Darwis tessemble-t-elle à un mur immense surmonté çà et à 
da ls Galaz et Desa des ys ^ naturaliste auteur du monde. Tome T, L8 

l enjamin Sub, 21 París: La Découverte, 1992: 37. 

Iniversitaria, 2001; 1 m hileo una loca geografia [1 5 Saa gica 
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cil los múltiples cordones muestran lo difícil que es 
en el det: A deslinde abstracto que es la raya de la frontera. 
establecer ii frontera no es solo un ejercicio visual, sino una prác- 
pi cado: Siguiendo a De Certeau se puede decir existe un 
mite un ver, que articula la cultura «ordinaria» (del 
n el discurso científico (del ver). Los mapas de Gay, a 
e intento de cientificidad, representan en forma premo- 
pesar a ario del autory los Caminos para pasar las cordilleras, 
derna s de Pissis destacan tanto las cumbres como los boque- 
tesy portillos, que corresponden a las puertas o puentes, que son 
la posibilidad de traspasar el límite o de cerrarlo («hay una puer- 
). Para De Certeau, el puente como la puerta son ambiguos: a 


tica de 
pacer que per 


Los perfile 


ta», y 
veces unen y otras crean insularidad'”. 


La construcción de la frontera coincide en la zona central 
con cumbres especialmente altas, de nieves perpetuas y visibles 
desde las principales ciudades, algo que claramente no sucede en 
las zonas sur y norte del país. En este sentido, el imaginario de la 
frontera natural, aquella majestuosa y blanca montaña del himno 
nacional, cuya versión actual es de la misma época (1847)?, se 
hace desde Santiago, capital del país y sede del gobierno. A lo 
largo del siglo XIX las fronteras norte y sur de Chile varían no- 
tablemente, pero por sobre los cambios se mantiene la unidad 
imaginada dada por las delimitaciones inamovibles de la zona 
central: un valle entre la cordillera y el mar. 

A aa 

” De Certeau 1996: 132-140. 

His . 
i El himno nacional tuvo una primera versión con letra del poeta argentino 
E de Vera y Pintado (1819) y música del chileno Manuel Robles (1820). La 

ne actual, con música del español Ramón Carnicer (1828) y letra del poeta chileno 
lo Lillo (1847), mantuvo el coro original y modificó el tono con quese relataba la 


a ine ; š 
dependentista, Además, se reescribió una estrofa que elogiaba la belleza natural 


del paí 0 
aa coro y esa única estrofa es lo que se canta hoy: «Puro, Chile, es tu cielo 
-| Majestuosa es la blanca montaña | que te dio por baluarte el Señor. IY ese 


Mar que t ile 
ranquilo'te baña / te promete futuro esplendor». 
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y 


Esa blanca estela como escenario de la historia nacional 
Así como los mapas y perfiles for Ha una Unidad, las vista, 
forman otro conjunto entrelazado al primero, igual a como sy, 
cedía con los mapas premodernos que presentaban Ja planta Y el 
alzado en una misma imagen, que luego se separaron Según los 
criterios de la cartografía moderna”, 
Entre las vistas interesa aquí destacar una notable SECUENCIA 
que se abre con la lámina «Vista del Valle del Mapocho, Sacada 
del Cerro de Santa Lucía» del Atlas de Gay (1854) Y Va hasta la 
pintura La fundación de Santiago de Pedro Lira (1889), Pasan- 
do por las ilustraciones del Chile Ilustrado de Recaredo Tornero 
(1872). Dispuestas en un conjunto, estas imágenes entrelazan el 
territorio a la historia y lo particular es que reproducen un mismo 
punto de vista, desde el cerro Santa Lucía mirando hacia el orien- 
te, En el primer plano, al costado derecho se observa una roca 
característica, luego en el plano medio se muestra el valle fértil del 
río Mapocho y al fondo la «Cordillera de El Plomo», como la lla- 
ma'Gay en su carta provincial, formada por los cerros El Plomo, 
El Altar y La Paloma. La silueta de estos tres cerros se distingue 
también en el perfil de Pissis, y aun cuando las cumbres más altas 
en la latitud de Santiago son el El Tupungato y el volcán San José, 
éstos no son visibles desde la ciudad. Por lo tanto, la imagen que 
se reproduce a lo largo del siglo XIX como el telón de fondo de la 
ciudad capital y escenario de la historia patria, corresponde a las 
cumbres de El Plomo, 
La secuencia que aquí proponemos representa a Santiago, 
Pero más allá de eso es Parte de un discurso oficial, en la medida en 


2 au 
En este caso el corte histórico entre cartografía premoderna y moderna $* 


ubica alrededor del siglo XV, coincidiendo con el desarrollo de nuevos instrumentos Y 
técnicas de navegación, 


124 


uesta por obras que fueron encargadas, adquiridas o 
P amente por el Estado. Al igual que la frontera, en 


ge está COM! 
nes se construye una historia nacional desde 


¡rect 
«y ndidas direc 
RE de imáge 
BE como el centro. 









































Flo. 2. Arriba: Vista del Valle del Mapocho. Sacada del Cerro de Santa Lucía, 
Sabado por F. H, Lehnert a partir de los dibujos de J. M. Rugendas y C. Gay, 
54, litografía, en C. Gay, Atlas de la historia física y política de Chile. Abajo: 
Santiago. Vista jeneral tomada del cerro do Santa Lucía, 1872, en R. Torero, 
Chile Ilustrado. Los cuadrantes negros son intervención de la autora. 
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La litografía que da paria E m 5 Vina del ya 
Mapocho (firmado con las EN «E a ms ` o Ruge: 
Gay») (Fig. 2). Ésta es una de las tres vistas de antiago 
tiene el Atlas de Gay. En las tres se reproduse el mis 
con los cerros de El Plomo y en todas eN presente la mano del 
dibujante y pintor alemán Juan Metelo Rugendas, quien ade. 
más repite este mismo fondo en dos pinturas: La llegada del pre- 

sidente Prieto a la pampilla (1834) y Recuerdo de Santiago (1 843), 
La repetición de läs montañas en el caso de las litografías Puede 
responder a la forma de producción de los grabados que según 
la práctica de la época se lleva a cabo con una gran cantidad de 
dibujantes y grabadores que combinan fondos, escenas y figuras, 
Pero lo significativo es que en este caso se dan varias elecciones: 
Gay elige las imágenes de Rugendas y Rugendas elige reiterada- 
mente la silueta de El Plomo (5.400 msnm), demostrando que 
prioriza un saber geográfico que está inscrito en el mapa, por 
sobre el saber que proporciona la vista del natural. A simple vista, 
al mirar desde cl cerro Santa Lucía hacia los Andes, se perciben 
como de mayor altura los cerros de San Ramón (3.300 msnm), 
que corresponden a la primera cadena de montes que se encuen- 
tra más próxima al centro de la ciudad. En cambio, los cerros de 


El Plomo, que se ven ligeramente al norte del San Ramón, a pesar 
de su mayor altura en términos absolutos, 
más distantes como menos relevantes, 

En efecto, 
ción de esta pri 


lle del 
ndas et 
que cop. 
mo fondo 


se observan por estar 


la figura de Rugendas es central en la construc- 
mera imagen, El artista llegó a Chile en 1834 (seis 


a dese y de Gay), siendo ya un pintor reconocido que había 
recorrido Brasil y México”, El mismo año de su llegada, para las 


2 Su a 

il E r pa considerablemente con la publicación simultánea eN 
us y ai 4; . 

Engelman, 1835, 198 por Brasil en Voyage Pittoresque dans le Brésil. París: 
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ciembre, el gobierno l encargó la pintura que hoy 

festas de $ e da del presidente Prieto a la pampilla, un cuadro 
¿e llama La pesos en el primer plano a la comitiva presiden- 
oficial que 3l lugar de las fiestas populares. José Joaquín Prieto 
cial llegan residente de los regímenes decenales conserva- 
fue el primer i la Constitución de 1833 que expresa la con- 
es regidos T dora del poder del ministro Diego Portales. 
cepción o chileno Luis Mizón, en un interesante estudio de 
El A adón del trabajo de Gay en Chile, señala que para 
i bierno que le parece más apropiado para Chile 
Portales «e ala dor, capaz de imponerse a las fracciones y 
gjene T da interno y el bien público del Estado»”, Se 
que la pintura de Rugendas alinea la vocación de 


dor: 
contextu 


mantener el o 


r 
ede ostula E RA 
A cla y central con la construcción de un paisaje iden- 
orden ul 


sitario, que realizado desde Santiago pasa a representar a toda a 
sen arquitecto Germán Hidalgo demuestra notablemente 
que el fondo pintado por Rugendas en La llegada del presidene 
Prieto a la pampilla no es el real, puesto que no coincide con 
el ángulo visual dado por el punto en que supuestamente esta- 
ría ubicado el pintor. Rugendas optó en cambio por usar como 
escenario el telón de la cordillera nevada, que toma de la vista 
denominada Santiago (firmado como «litografía par Duppressotr 
daprès un croquis de M. Rugendas») del Atlas de Gay. En esa 
lámina se muestra la ciudad a lo lejos, desde el acceso al valle por 
el camino de Valparaíso, que es la ruta por la que llegaba la gran 
mayoría de los viajeros del siglo XIX desembarcados en el puerto. 
A . 
” Mizón 2001: 37. Según el autor, esta concepción del poder la manifiesta 
Portales eu una famosa carta de 1822 dirigida a José M. Cea, o 
de CI a Hidalgo. «Panoramic view and national ua an 
pain No aa in the second half of the nineteen 

ji - Londres: Routledge, 2009: 3. 


Diego 
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Por lo tanto, 
que resp! 


Valparaíso y el del 
de distancia, sig 
bicado a solo cua n á 
Se la ciudad de Santiago. Rugendas elige la vista desde e] 


Lucía hacia el oriente para desarrollar el pequeño óleo Recuerdo 


Entre € 


dras de la Plaza de Armas, centro fundad 


histórico no es 

lo del cuadro a 
el fond s aba 
onde a una Opción: 

| punto de vista del acceso a Santiago Porel ca 
cerro Santa Lucía hay más de diez kil 6 
niendo el mismo eje visual, El pequeño ce 


Mino a 
Metros 
TEO está 
ional 
Santa 


de Santiago (1843), que corresponde a otra versión del di 
que debió utilizar Gay para la lámina Vista del Valle del Mapocho, 
(que en el rótulo señala: «hecha a partir de dibujos de Rugendas 
y Gay»). Hay que acotar que tomar al cerro Santa Lucía como 
mirador de la ciudad y su entorno no era un gesto nuevo: ya lo 
había visitado y descrito, por ejemplo, el expedicionario francés 
Amédée Fréziér (1711) o Charles Darwin (1834-35), lo mismo 
que haría después el norteamericano James Melville Gillis (1848- 
50) o T. R. Harvey (c. 1860). 

Es interesante constatar que en todas estas imágenes, usando 
dos puntos de vista distintos (el acceso a Santiago desde Valparai- 
so y luego el cerro Santa Lucía), se construye un paisaje a partir 
de un «recorte» particular del continuo de los Andes. Recortar 
una parte del continuo indivisible que es la naturaleza es, para 


Georg Si i 
org Simmel, el proceso por el cual la naturaleza se convierte en 


paisaje, 
naturaleza, 
vidualidad, 
y que conforma lo diy 
diente individualidad 
Rugendas recorta esos 
Como artista, que lo Il 
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* Simmel 1996; 379, 


siendo por esa misma vía que deja de ser «natural». da 
que en su ser y sentido profundo nada sabe de indi- 
Es reconstruida por la mirada del hombre que divide 


idido en unidades aisladas en la correspon” 
[que llamamos] paisaje», ¿Pero por qué 
Cerros y no otros? Podría ser su sensibilidad 


eva a descubrir e inventar un punto de vista 


pa conocimiento geográfico. Más allá de eso, la hipó- 
articular o Tasai ctúa como un muy buen intérprete y como 
resis 8S + e a construcción histórica. 
gna pieza ceda dor del arte chileno Pablo Diener, autor de exce- 
El ra sobre la obra de Rugendas, ha estudiado la obra 
lentes t viajero y seguidor de Humboldt bajo el prisma de la 
del peri lo pintoresco. Para Diener, lo pintoresco en América 
t el sentido inicial de pintar ciertas vistas excepcionales, 
sobrep: 


para pasar 2 Jugar 
ambiente como lo id : : 

intetiza aspectos de la geografía física y de ciertos tipos y 
T 


ociados a ese ambiente. Desde la elección de su ruta 


más bien un papel performativo: mostrar cada 
que denomina un «arquetipo identificable», 


costumbres as ; a À a 
por América, Rugendas sigue un quiso intencionado: «El sitio 
viajero no registró todo y cualquier paisaje por donde pasó, sino 
que definió una selección claramente identificable: en Brasil fue 

la selva virgen, en México la selva en la Sierra Madre Oriental 

y el paisaje volcánico; y en Chile el paisaje cordillerano de los 

Andes». En el caso de los volcanes de México y del paisaje cordi- 
llerano de los Andes, Rugendas sigue a Humboldt, ensamblando 
arte y ciencia, y selecciona las altas cumbres nevadas y de fisono- 
mía particular, que Humboldt llamó las «cumbres majestuosas»”. 
El cerro El Plomo es una cumbre redondeada de gran altura y 
nieves eternas que representa, al igual que el Chimborazo, la sín- 
tesis de apreciación estética y saber científico. Rugendas ayuda 


así a construir un modelo: el paisaje de la cordillera nevada como 


E * Pablo Diener. «Lo pintoresco como categoría estética en el arte de los viajeros: 
“s para la obra de Rugendas». Historia, No 40. Santiago, 2007: 296. 
En Vaes des Cordillères, et monumens des peuples indigènes de L'Amérique (Paris, 
a A e Propone clasificar las cumbres de las montañas en tres tipos a 
Cteía e | "regulares, cónicas y redondeadas. Y refiriéndose a la que en ese momento 
a Sumbre més alta del mundo señala: «La forma redondeada del Chimborazo 


Ss la ter, 
cera i 
yla más majestuosa de las tres». 


1816) 
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telón de Santia 
chilena. 





go y de paso el telón de fondo de la Joven n 
ació 


Es interesante agregar que esta elección va más allá del 
ar- 


Para Diener, las primeras obras de Rugendas en Chil 


justamente las 


tista y que corresponde también a un recorte dentro de su ob 
ta, 


€ (que son 


del período estudiado) no presentan ningu 
na 


continuidad y consistencia en términos plásticos, como sí ocur 

con su trabajo posterior sobre la alta montaña, realizado a a 
del paso de los Andes en 1837. Según relata este autor, e abalo 
de Rugendas sobre los Andes se encuentra en numerosas carpetas 
de dibujo que se conservan mayormente en colecciones parti- 


culares. Fl artista realizaba estudios al óleo sobre cartón, 


una 


técnica usada especialmente por sus contemporáneos europeos 


para el estudio del paisaje desde el natural?®. Sin embargo, 


esas 


obras han tenido hasta ahora poca difusión o no forman parte 


de ninguna colección oficial (son parte de colecciones privadas) 


> 


a diferencia de las ya comentadas. En ese sentido, la cuestión 
no es solo qué pintó Rugendas, sino qué parte de su obra pasó 


a conformar un 


destacar, en cami 


discurso oficial durante el siglo XIX. Hay que 
bio, que en las últimas décadas existe una valo- 


rización de esta obra cordillerana de Rugendas, como se mani- 
fiesta en el propio:trabajo de Diener o en la novela histórica del 
argentino César Aira Un episodio en la vida del pintor viajero, que 
relata el accidentado viaje del artista por los Andes y la pampa 


argentina”, 


% Diener 2007: 301. 


È César Aira, Un 


ejemplo de recuperación 
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episodio en la vida del ¿pintor viajero. Santiago: Lom, OEA 

y difusión a mayor escala de estas representaciones de alta 
n la serie Chile en cuatro momentos, una entrega por fascículos 
Publicada en el marco del bicentenario. Cf. «El cruce de los 
momentos, vol, IV, 1810. Santiago: El Mercurio, Universidad > 
centenario Gobierno de Chile, 2010: 15, 


„nda imagen de la secuencia que nos hemos propues- 
a seg reproducción del grabado en madera Santiago. 
ada del cerro de Santa Lucía (Fig. 2) que aparece 


si 
alizar es la 


ral tom A si 
Chile ilustrado: guta descriptiva del territorio de Chile, 


s de provincia y de los puertos principales, de Recaredo 


oait 
vista jen? 
en el libro 

yes 


ital 
s as en París en 1872”. 
ornet” 


A pesar de su relevancia como obra científica fundacional, el 
la ca tuvo en su época una difusión muy restringida, de- 
a ab asi envergadura, el alto costo y el bajo tiraje?!. Se difundió 
i O $ 
circulos intelectuales, pero recién cien años después, en 1967, 
n ý a EN à 
gdo Sergio Villalobos realizó una reedición parcial de 
el i Loi ; 
las láminas en el álbum Imagen de Chile histórico”. En cambio, 
el libro de Tornero tenía como objetivo explícito ser una obra de 
difusión y propaganda dirigida a un amplio público y en su época 
fue reeditada en varias oportunidades”. Sin embargo, a pesar de 
su popularidad, se trata de un texto menos estudiado que el Atlas 
de Gay, aunque recientemente —en el marco de las celebraciones 
del bicentenario de Chile— se publicó una reedición con un estu- 
dio introductorio del historiador Claudio Rolle%%. 
Sin pretensiones de constituir un estudio científico, el Chile 
ilustrado buscó compilar el conocimiento ya existente, integrando 
pS A 
*Recaredo Santos Tornero. Chile ilustrado. Guía descriptivo del territorio de Chile, 
pa capitales de provincia y de los puertos principales. Valparaíso: Librerías i agencias 
n París: Imprenta Hispano-Americana de Rouge, Dunon i Frésné, 1872. 
Chil a5 como parte de la colección Biblioteca fundamentos de la construcción de 
e, 2011. 

31 $ à 

para el Según Sagredo 2004: 36, el tiraje fue de alrededor de 1.250 ejemplares, 400 
© gobierno de Chile, que los distribuyó especialmente en sus misiones en el 


*Xtranjero, 
Jero, y el resto fue comercializado por el mismo Gay. 


” Sagredo 2004: 36-41. 

ina en 1903, por Carlos Tornero. PEE 

edición a Rolle. «Chile ilustrado por Recaredo Tornero», en Chile ilustrado, 
“Santiago: Biblioteca fundamentos de la construcción de Chile, 2011. 





estadísticas e informes oficiales, tal como a el Propio autor 
en el primer párrafo: «Al emprender la publicación de este libro, 
solo hemos tenido en vista el deseo de ofrecer al extranjero į á 
nuestros compatriotas, una reseña exacta i circunstanciada del 
estado de progreso material que ha slcarado nuestro país», p, 
las primeras páginas el autor recalca, a través de una lista biblio- 
gráfica, que su obra se basa en los estudios de Gay y Pissis, asf 
como en los más recientes del naturalista y minerólogo de orj- 
gen polaco Ignacio Domeyko* y del naturalista alemán Rodulf 
Philippi”. 

El libro, de alrededor de quinientas páginas, está dividido 
en tres partes. La primera expone en detalle las características y 
estado de desarrollo del país dividido por provincias, partiendo 
por Santiago y Valparaíso, que con unas cien páginas cada una 
(dos quintos de toda la obra) dan cuenta de la mirada centralista 
del país. En ese contexto se inserta la reproducción de la lámina 
Santiago. Vista jeneral como segunda imagen del libro, siendo 
la primera el retrato del presidente Federico Errázuriz, lo que 
afirma la aspiración oficial de la publicación. La Vista de San- 
tiago toma así el lugar de la primera imagen de la nación que se 
muestra a extranjeros y compatriotas. Es uno de los doscientos 
grabados que ilustran el libro, una cantidad que demuestra la re- 
levancia que tienen las imágenes en la publicación. El uso de una 
nueva técnica de grabado había hecho posible mejorar la calidad 
de las reproducciones e intercalarlas al texto, lo que significó un 


* Santos Tornero 1872: y, 


de 

Ne PO ai también llegó a Chile contratado por el gobierno en 4 

Participó luego en la f iceo de Copiapó, donde formó la Escuela de Minas de Copiapó: 
2 Rodulto Paris ae ón de la Universidad de Chile, de la cual fue rector. 

ppi llegó a Chile alrededor de 1850 contratado por el gobierno 

el conocimiento de La fora y fauna d pe 


el país, participó en Y 
cas y en la formación del Museo de His da Nan 


toria Natural. 





formato de simultaneidad entre imagen y texto, En 

or: se a 

sordos graba dos del Chile ilustrado no explicitan el nombre 
a], los grab doo 

eneral, de la imagen que sirvió de fuente, pero se puede de- 


del autor o corresponde solo al dibujo, sino también la 


ducir que ésta ya P 


ue hacia 1870 ya constituía una industria instala- 
fogra a ciudad en la que, según el catastro del propio 
da en bl nueve estudios fotográficos”. De hecho, el rótulo 


TO. 
Tornero, Santiago dice «tomada» desde el cerro Santa Lucía. 


de la vista de 
Es muy probal 


en este caso, UNA P , , 
e había visitado Valparaíso y Santiago en 1861. Es interesante 
qu 


ble que Tornero y el grabador utilizaran como base, 
laca del fotógrafo francés Eugéne Maunoury 


subrayar cómo el punto de vista pasa del dibujo y la pintura a la 
nueva técnica que es la fotografía. Pero, mientras en la fotogra- 
ña de Maunoury”, la cordillera nevada es difusa, el grabador la 
vuelve a destacar, intencionadamente, como una estela blanca, 
pero en la cual se va desdibujando la fisonomía característica de 
las cordilleras de El Plomo. 





* Rolle 2011: XXV. Es probable que buena parte de estos grabados haya sido 
hecha con una sofisticada técnica de grabado en madera conocida como contra hilo, 
por su nivel de fineza y acabado. El libro cuenta también con diez litografías, entre 
ellas la que reproduce el retrato del presidente Errázuriz. Sobre fuentes del libro de 
Torneo y procesos de traducción visual implicados en él, cf. Ana María Risco, «Chile 
Hsrdo (1872): un libro en el ocaso del grabado de interpretación», disponible en 
Wwwwdocumentosartechile.cl (consultado el 7.11.2014). 

” Verlos estudios sobre los orígenes de la fotografía en Chile de Eugenio Pereira 
ni daguerrotipo y la fotografía». Estudios sobre la historia del are en Chile 
e Ediciones de la Universidad de Chile, 1992 sy Hernán Rodríguez 
Fotográfico, pda en Chile durante el siglo XIX. Centro Nacional del lp ce 
Speclficam, antiago: Ograma, 2001. Por su parte, el historiador Álvaro Jara se dedi 
algun de entea las fotografías tomadas por William Oliver que sirvieron de base par: 


ig e lo grabados del Chile ilustrado. Ver Álvaro Jara. Chile en 1860. Santiago: 
E Mvetsitaria, 1973, 


fotografía de Maunoury se titula Vue générale y se puede ver reproducida 
'archivovisual cl 
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or la vista oriente 
o vuelve a optar p d > Aquella Que 
l y la cordillera nevada, que es el arquetip 
o 
Gay, aun cuando en el text 
identificable de Ripe 3 tiago ha crecido h E 
5 i n o 
describe la ciudad explica que 9 4 i haci oi 
sobre todo hacia el sur, en ningún caso hacia el oriente, donde 
y gaat isti j 
se ubican mayoritariamente chacras y se distinguen los tajamares 
del río Mapocho y los álamos que los bordean. Si el rótulo de Le 
rimera lámina estudiada, la de Gay, señala que se trata de la «yiş. 
sa del valle del Mapocho», en el caso Tornero la presenta como 


Torner a 
muestra al valle fértil 


una «vista de Santiago». 

El libro ilustrado tiene la particularidad de permitir una 
nueva lectura, simultánea, de imágenes y texto (lo que no sucede 
en Gay y Pissis, donde las láminas están en un volumen distinto 
al texto). En este caso, el correlato de la imagen es la descripción 
de la «Jeología», que viene justo a continuación del relato de la 
fundación de Santiago. Luego de señalar que la ciudad capital 
«vino a quedar situada en la rejion central del pais, en un hermo- 
so valle que se estiende de Norte a Sur», el autor describe así la 
vista hacia el oriente: 


Por el lado del Oriente se divisan desde la ciudad varios cerros 
i cadenas que pertenecen a la gran cordillera de los Andes. 
En el mismo paralelo de Santiago se encuentra el gran pico 
del Tupungato, que tiene una elevación de 6,710 metros; en 
seguida el cerro El Plomo, que es uno de los mas hermosos 
panoramas que se ven, desde la ciudad, coronado en todo 
Pea de nieve i cuya altura alcanza a 5,433 metros; después 
1 certo de Peñalolén, visible también desde la ciudad, i que 
tiene una elevación de 3,245 metros“, 





El texto adjeti 
Jetiva el «hermoso pa 
Plomo, ensamblando art ne enh 
e 


i < y ciencia, al igual que Rugendas, GaY 
Santos Tomero 1872; 3, 
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cuando Tornero no lo señale entre sus fuentes, sus 
A etli basadas no solo en Domeyko, Pissis o Gay, 
moso texto escolar escrito por su padre, Santos 
gno en | Manual de Jeografía. Conforme al programa de la Uni- 
po Chile y siguiendo el plan de las lecciones de jeografía 

D. José Y. Lastarrid?. En esa pequeña obra, después 
moderna de Europa, España y todos los continentes, se describe 
de Se 5 Faile los países vecinos, y en particular Argen- 
a da así al país en medio de su contexto sudamericano. 


texto lleno de adjetivos y apreciaciones estéticas en el cual 
Fs un 


se habla así de las montañas: 


Cordilleras. A medida que es bello cuanto en estos sitios se 
presenta, es imponente y majestuosa la vista de la cordillera 
que se estiende hácia la parte oriental, recorriendo la repú- 
blica de N. a S. Esta gran cadena tendrá 40 leguas de ancho, 
y no es mas que una sucesión de montes altísimos llenos de 
precipicios espantosos, cubiertos perpetuamente de nieves, 
entre los cuales hai espaciosos y amenos valles, regados por las 
vertientes que se precipitan de las altas cumbres*. 


Esta relación con los primeros textos escolares de la repúbli- 
ca se explica por el papel de los Tornero en la industria editorial 
y la imprenta en Chile, Santos Tornero era un español que en 
1834 llegó a Valparaíso y junto a sus hijos jugó un rol central en 
d desarrollo de la imprenta e industria editorial chilena. Abrió las 
Primeras librerías de Valparaíso, Santiago y otras ciudades, edi- 
tando textos escolares, libros, revistas, folletines y periódicos. En 
n Tomero. Manual de Jeografia. Conforme al programa de de 
Lastarria, Va) y siguiendo el plan de las lecciones de jeografia moderna de D. José V. 


le Paraíso: Imprenta El Mercurio, 1864. 
q Santos Tornero 1864: 100. 


imprenta lo e que para Benedict Anderson es el cambio tecnológico de la 
guie permite la aparición de esa comunidad imaginada que es la nación. 
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mpró el diario El Mercurio de Valparaíso (el Primer 


42 co! ih ý 
18 la que modernizó con maquinaria, 


del país) y su imprenta, 12 qué 
he de Estados Unidos, convirtiéndola en una casa de pub 


de mapas, textos oficiales y libros ilustrados. A partir de en 
El Mercurio y la editorial fueron canales de expresión Para los 
movimientos literarios y liberales del siglo XIX, Intelectuales chi- 
lenos y de otras naciones americanas, Tomi Domingo Faustino 
Sarmiento, Andrés Bello, José Victorino Lastarria y Benjamín 
Vicuña Mackenna colaboraron en el periódico; de hecho, 
Recaredo Tornero dedicó el Chile ilustrado a Vicuña Mackenna, 
que en ese momento ejercía de intendente de Santiago. En este 
contexto, tanto el libro Chile ilustrado como los textos escolares 
fueron piezas de un mecanismo de difusión y masificación de un 
discurso central sobre qué era Chile, cómo se le imaginaba y, por 
lo mismo, cómo se proyectaba hacia el futuro. 


diario 
S traf. 
cación 


tonces, 


En el estudio introductorio a la reciente reedición del libro 
de Tornero, Claudio Rolle analiza justamente el carácter pros- 
pectivo de esta obra. Según este autor, el libro es «una de las 
mejores expresiones de la autopercepción de los chilenos y de la 
fascinación ejercida sobre ellos por una cierta idea de progreso 
que, en las páginas del Chile ilustrado, ofrece una vigorosa y ní- 
tida visualización»®, La obra representa a una nueva burguesia 
comerciante, minera e industrial que se muestra a sí misma y 
busca difundir en el extranjero la idea de Chile como una na- 
ción vanguardista, la más civilizada de Sudamérica; en palabras 


de j ! 
Tornero, la primera por la que cruzó un ferrocarril, pionera 
en «unir sus ciudades con 


3 > alambre eléctrico» o en contar con 
Un sistema de instruc 


ción pública como los países europeos. El 
ó un premio en la Exposición del Libro de 
se convirtió, según Rolle, en una carta de 





e el país en el extranjero y en el mejor retrato de éste 
pan de mitad del siglo xXIx*, 
Fi n imagen que cierra esta secuencia es la pintura Lg 
oa go por Pedro de Valdivia, de Pedro Lira, de 
fundación de Se trata de un cuadro de grandes dimensiones (2,5 x 
1889 Fig 3). ta en su centro a un grupo de soldados españoles 
4m) que re calzados y con cascos, entre los que se distingue 
de pie, Y nl por la armadura y el gesto con que indica con 
a pedro de dido hacia el valle. A los pies un indio, semidesnu- 
el brazo p una roca, les señala el lugar donde fundar la 
do, R se ve serpenteando el río, el valle fértil y al fondo 
ais nevadas de El Plomo. Al igual que en la Llegada æl 
residente Prieto a la pampilla, en este caso el pintor seleccionó 
nao de la historia. Escoge el cerro Santa Lucía, que vein- 
te años antes el intendente Benjamín Vicuña Mackenna había 
transformado de un peñón (un mirador privilegiado pero usado 
como cantera y basural) en un paseo público para la elite san- 
tiaguina. Elige además la vista hacia el oriente, hacia los Andes, 
una dirección que no corresponde precisamente a la del emplaza- 
miento del Santiago fundacional, como sí lo hacen otras pinturas 
de Rugendas, los dos panoramas diseñados por miembros de la 
expedición científica norteamericana dirigida por James Melville 
Gilliss y el realizado por T. R, Harvey (publicadas en 1855 y c. 
1860, respectivamente) que muestran el centro histórico desde 
las terrazas del cerro que miran al poniente”. 
Por su parte, la obra de Lira responde a un tema común al 
a de pintura histórica producido en los países americanos 
€ la segunda mitad del siglo XIX e inicios del XX. Así como 


géne 


46 
Ro à 
a olle 2011; IX-XXVIT. 


Pueden y, 9S panoramas están conservados en el Museo Histórico Nacional y se 
er s 
teproducidos en www.archivovisual.cl 
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Lira funda Santiago» para el e En Kercientos afos 
después de la llegada de Valid yin Subercaseany, 
pinta El descubrimiento de Chile por Almagro representando el geg, 
to épico de darle nombre al territorio. Ambas pinturas destacan 
un «momento primitivo, sagrado, del nacimiento de la nacións‘, 
En ambos casos la nación nace con la llegada de los españoles pre- 
sentados como soldados vencedores frente a indios que, en forma 
pacífica y sumisa, ofrecen el territorio. Crear la nación implicaba 
delimitar y describir el territorio, que es lo que hicieron Gay, Pissis 
y Tornero. Pero también había que contar una historia, un mito 
fundacional, que es lo que hace la pintura histórica. La llegada del 
presidente Prieto. o La batalla de Maipú (Rugendas, 1837) cons- 
truyen el relato de la historia reciente, de la independencia y los 
primeros años de la república, en cambio el óleo de Pedro Lira 
retrocede en el tiempo e inventa una tradición. La joven nación, 
que todavía no cumplía ni cien años, se inventa en el imaginario 
un origen que le da un horizonte histórico de tres siglos. 

El mismo Pedro Lira fue una figura significativa en la ins- 
titución de la pintura chilena. Estudió leyes y luego pintura, y 
como era común entre la burguesía de la época, vivió en París 
(1874-84), al igual que sus contemporáneos Recaredo Tornero 
y Vicuña Mackenna. Al regresar participó en la organización de 
los primeros Salones de Pintura y del Museo de Pintura de la 
Quinta Normal, antecesores del Museo Nacional de Bellas Artes. 
Fue el primer director chileno de la Escuela de Bellas Artes, cuyo 
director fundador fue el napolitano Alejandro Ciccarelli. Su mo- 

Pintor en 1884. Se trata de un momento que 





e jador ss 
d histor" seais habita 


do de Ramón describió con la imagen de la 
ae da por una elite burguesa y vanguardista 
J auge económico de la minería de la plata, y que 
poe a ión de Santiago y de Chile según el ideal 
A re otros, por Tornero. Una obra emble- 
ción de la nación fue la transformación del 


3 udal r1! 
m había v! 


ista expuesto» 


la moderniz 


progs fo 
e se convirtió en la obra más visible del plan 


mática de ai 
pa + en Santiago de Vicuña Mackenna, por su ubica- 
0 ha rapidez con que se iniciaron las obras (1872- 
difusión por medio de un álbum fotográfico que 


Entre las obras del cerro se transformó una 


cerro 
y trasformac 


ción céntrica, P 


OFTE 

ublicó en 1874 e i piae 
a prisión y fortaleza en el Museo Histórico-Indígena, donde 
antigua 


x trasladó la «Exposición del coloniaje» que — arera 
abía organizado en 1873, dando un primer paso hacia la cons- 
succión de un museo histórico nacional”, 
Es este entorno, ya convertido en el paseo de la elite, el que 
dige Lira dos décadas más tarde, en 1889, como el escenario da la 
fundación de la ciudad, reiterando la elección del punto de vista 
ue se repite en la secuencia de imágenes que hemos analizado. 
La obra participó del envío nacional a la Exposición Univer- 
sil de París de 1889, tras lo cual fue adquirida por el Estado. Sig- 
Nificativamente, hoy no está expuesta en el Museo de Bellas Artes 
colección a la que, sin embargo, pertenece), sino que figura en la 
entrada del Museo Histórico Nacional. A pesar de la relevancia de 





nan, Benjamin Vicuña Mackenna. Álbum del Santa Lucia: colección de las principales 

mentos, Jardines, estatuas i obras de arte de este paseo: dedicado a la Municipa- 

h Cms Or su actual presidente B. Vicuña Mackenna 1874. Santiago: Tp a 

hne Sost Sanio, 1874. Este libro ha sido recientemente reeditado por la Editori 
np nible (2014), E 

Cines y os A. Schell, «Desenterrando el futuro con el pasado en mente, an 

2003, www, os en Chile finales del siglo XIX», en el sitio multimedia Relics 6 Selves, 

Pack (consultado el 1.7.2014), 











ue rodean la capital. Al mirarlas como un con- 
que la representación de la montaña no es 
joto» se a reflejo del natural, sino un conjunto de eleccio- 

ente U ue van transformando un fondo particular, el 
da gs de El Plomo vistas desde Santiago, en 
rdi de identificario de la capital. Y es la reiteración 
pa patina alusivos a la nación lo que va convirtiendo 
CN diferentes cantiaguina en un paisaje nacional. La vista hacia 
eE ap repite durante todo el siglo XX y hasta hoy. Ejem- 
el e nic aa resultado de una búsqueda en Google de 
po paa pen Santiago de Chile»: de las diez primeras imágenes, 
canes en primer plano los edificios del núcleo financiero 
ubicado en el barrio El Golf que muestran, en un segundo plano, 
la cordillera nevada. Con este simple gesto comprobamos que 
«quello que en un principio era más proyecto que realidad, se 
convirtió en el eje de crecimiento del Santiago de la elite, que se 






Fig. 3. La Fundación de Santiago por Pedro de Valdivia, Pedro Lira, 1889, Óleo 
sobre tela, 250 x 400 cm. Museo Histórico Nacional (MHN 3-2703), Dibam, Chile, 


asienta principalmente hacia los faldeos cordilleranos. 
El cuadrante negro es intervención de la autora. 


Este es un proceso que no se activa a partir de una obra in- 
dividual, sino como respondiendo a una construcción colectiva. 
En ella, Gay y Pissis actúan como fundadores del conocimiento 
científico del país, Rugendas como un muy buen intérprete que 
aúna el saber con la experiencia y la visualidad, Tornero juega un 
papel importantísimo en la divulgación y popularización del ima- 
ginario y, finalmente, Lira, quien reinventa a través de la pintura 
académica, desde Santiago, el mito fundacional y le da trescientos 
pS $ historia a una nación recientemente creada. En toda la se- 
e el Estado actúa como validador, al encargar o seleccionar 
a obras que adquieren el carácter de un e 
do antoritario Pura de inventar la nación y consolidar i 
Montaña a, > erte y centralizado, como proponía Portales, la 
quetipo, vista desde Santiago, «naturaliza» el proyecto 


Lira en la pintura chilena, al pasar el cuadro del museo de arte al de 
historia nacional se puede decir que ha sido resignificado, su valor 
ya no es el de una obra de arte sino el de un documento histórico. 
Es una imagen, por lo demás, que ha sido ampliamente usada en 
libros de historia de Chile, en textos escolares y aun en billetes. 


Conclusiones 


La secuencia propuesta, que va del Atlas de Gay a la pintura 
sobre la Fundación de Santiago, recorre más de medio siglo y está 
entretejida con otras iconografías urbanas como mapas y perfiles 
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de nación que se va construyendo a lo largo del si 
las diferencias y sirve para crear un sentido de a > il, 
Cuestionando el discurso del espacio vacío A 2. e 
virgen» tan vigente hoy día cuando se hace da ale 
desde la Amazonía a la Patagonia, la montaña del Pi Pacios 
rece como un espacio recorrido, siglo XIX apa. 
> UN espacio 


“ansporte y eg, 


comot vivido y ocupado, 
económico importante como lugar de ganadería, 
mercio, complementario a la ciudad y al valle eco l 

esta relación entre el hacer (las prácticas del M Es Quid 
representación) lo que explica el arraigo de la im. de ire 
llera como símbolo de la nación. de 


de] m 

. e la cordi- 

i Queda abierta la pre: 

qué paisajes de la cordillera se construyen hoy: pr onis 
2, E 

truyen, a través de cuáles prácticas de apropiación (o bolo rt 

qué proyecto(s) está(n) en juego o en disputa? =o, 
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v 
e un nuevo paraíso para la 
4 d: Rockwell Kent en Tierra del Fuego 
puma” Fielding Dupuy 


nt es ya autor de un trabajo notable sobre Alaska. Sin 
lo que escriba o dibuje será de gran interés para los 
rteamericanos y no puede ser sino algo valioso para el 


El Sr. Ke 
duda todo 


lectores no! 7 
territorio mismo que describe. 
George P. Putnam, presidente de G.P. Putnam's Sons, 


17 de mayo de 1922* 


El señor Kent está mui bien impresionado de nuestro país y se 
propone darlo a conocer en Estados Unidos. 

Vicente Fernández Rocuant, gobernador de Magallanes, 

en carta al presidente de Chile, 

3 de febrero de 1923? 


Aunque hoy sea prácticamente un desconocido en Chile, 
Rockwell Kent (estado de Nueva York, 1882-1971) es una de las 
figuras más prolíficas y creativas que retrataron el paisaje de la 
Tiera del Fuego. Al momento de sus viajes, entre 1922 y 1923, 
ningún otro artista estadounidense de estatura equivalente había 
pasado por la región, por lo que sus vistas de Tierra del Fuego 


Ta traducido del inglés por Amarí Peliowski. 
nian n Suig carta general de presentación. Rockwell Kent Papers, Smithso- 
Brama 170 (nadelan ives of American Art, Washington, D.C., carrete 5241, foto- 
ante como tr; T R). Versión de la cita en español por la traductora, señalado 
Dads aducción propia [t. p]. 
'euna carta de presentación a Arturo Alessandri Palma. RKP 5241/211. 
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s salvajes a la civilización: la pintura de 


$ á jerra: 5o 
constaran para muchos norteamericanos las Primeras imá j rando las tie: y Josttelätos de viajes 
nes de esta tierra distante. Kent fue también escritor, yl age- post del siglo xX 
y : : > Y los ary, saje 
los que publicó en la influyente revista Century, Coti anga S saj nipe la naturaleza salvaje a mi alrededor 
libro Voyaging: Southward from the Strait of Magellarè i ién sy pa ai Ar) del asombro de la oscuridad que habia ahi, 
una amplia difisión en Estados Unidos, > Tuvieron algo E a ÉiSa implacable e inmóvil de esas montañas, sentí 
i » s ; 
A lo largo de su prolongada vida obtuvo el reconocim; del. po soledad de esa tierra entera, la nostalgia de mi casa y el 
a a i j 
del público de su país, convirtiéndose en un nombr miento Jen do y el orgullo de aún amarla. 
€ conocido miel martes 18 de octubre de 19224 


antes de la Segunda Guerra Mundial, que más Rockwell Kent, 


tarde decayó por 
tras el conflicto, 
productiva como 
gnorar su trabajo 


i € su época Y como 
el ilustrador de obras clásicas de la literatura. Llamarlo. en cam. 
> b 


culpa del frenesí anticomunista que se generó 
Estas palabras fueron escritas por Kent luego de haber de- 

do en las costas desoladas de la Tierra del Fuego. Estaba 
A cis mil millas de distancia de su casa en Nueva Ingla- 
La le numerosas aventuras —por Alaska, Groenlandia o 
Poin Soviética— nunca había estado tan lejos de casa como 
durante aquellos tres meses en que exploró la punta austral de 
América del Sur. ¿Por qué viajó tan lejos solo para padecer la 
nostalgia y enfrentarse al peligro que acechaba en una región que 
los navegantes de Estados Unidos conocían como el «cementerio 


Pocos artistas han tenido una vida tan variada y 
la suya; calificarlo simplemente de pintor es i 
como uno de los grabadores más importantes d 


bio, artista visual subestima su impacto como una figura literaria 

que produjo libros que fueron éxito de ventas. Por último, de- 

nominarlo genéricamente «artista» es olvidar su rol como inte- 

lectual, líder sindical y un activista del pacifismo que promovió 
posturas audaces durante los oscuros años del Temor Ro jo en las 
décadas de 1950 y 60. 
Rockwell Kent introdujo a sus compatriotas al esplendor na- 

tural de la Tierra del Fuego, aportando a la conformación de una 
nueva imagen nacional de Chile. Como tal, sus obras sobre esta 
región se erigen como una parte vital, aunque no reconocida, del 
patrimonio cultural chileno. 


del marinero»? 

En su diario escribe que hacía tiempo anhelaba conocer el 
salvaje encanto de estas tierras que te seducen, las aventuras de 
hielo y frío, de adversidad y peligro». Frecuentemente mencionó 
sus miedos —al frío y la desolación, al poder terrible del viento- y 
“S ganas de sobrellevar esos temores decidiéndose a encararlos 
Y «pararme en la cima de un cerro, mirando a lo lejos el yermo 


d 
solado, para golpear mi pecho y vociferar: “¡Yo, yo solo soy 
Hombre, 





? Rockwell Kent, «A Voyagers Log». Century, vol. 106, No 3-6, Nueva York, 


julio-octubre 1923; y Voyaging: Southward fiom the Strait of Magellan. Nucva York: G.P. KP s2 58. t The Tierra del Fuego Journal, 1922 (transcripción ca. 1960). 
Putnam's Sons/The Knickerbocker Press, 1924. * Kent 19 a sii, 40 [t. p.]. 
> pd. ” 
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Desear la naturaleza pero, al mismo tiempo, temerla, by 
5 > Duş- 
car lo salvaje para luego mentalmente imponerle la civili 


o zación, 
nos parecen contradictorios, 


son valores que hoy ' pero que eran 
comunes en el pensamiento del siglo XIX. El filósofo trascenden. 
alista Henry David Thoreau (Massachusetts, 1817-1862) eh 
que el «ambiente óptimo» del hombre era «una combinación de 
lo salvaje con lo civilizado», aunque cuando se enfrentó a la po- 
tencia total de la naturaleza en una travesía a la región norte de 
Maine, el paisaje lo alarmó, calificándolo de «brutal y sombrio»', 
Esta mixtura se hace evidente cuando pensamos en el público 
urbano contemplando cuadros de paisajes indómitos o retratos de 
indios salvajes desde el confort de salones lacados de Nueva Yorky 
Londres. La tensión entre lo salvaje y lo civilizado explica, en par- 
te, la razón por la que la pintura de paisaje fue, como lo formula 
Kenneth Clark, «la principal creación artística del siglo XIX”. 
En su diario del viaje, Kent escribe sobre su pretensión 

de «enriquecer la tierra [...] con jardines y praderas y árboles 
frutales»*, imaginando por lo tanto un lugar desolado converti- 
do en paraíso, a través de sus propios esfuerzos. Este sistema de 
creencias que se basa en una idea de la naturaleza como algo que 
debe respetarse pero que, con la intervención del hombre, puede 
Convertirse en fundamento para la construcción de un paraíso 


terre — . je 
enal- fue fundante de la creencia popular común estadouni 


dense ya desde el período colonial’, 


laa ee de superponer mentalmente imágenes de civi- 
10n a . 
a naturaleza salvaje era común entre los exploradores 
“Roderick Nash, yy 


University Press, 2001: 81 elo and the American Mind [1967]. New Haven: Me 

7 :81, 90, 

Kenneth p 

ix. Una ve a ha al into Art [1949]. Nueva York: Harper 82 Row, 197%: 
etano fue editada en Barcelona: Seix Barral, 1971. 





-. na. Por ejemplo, Richard Francis Burton (Reino 
orian: sio Austrohúngaro, 1890), luego de conocer el 
1821-1mpe África oriental, describe la belleza de la escena 
ika 5 arse de que «como todas las mejores perspec- 
a no anhelas sino un poco de pulcritud y el 

del arte -mezquitas y quioscos, palacios y al- 

. qnes y huertos». Un contemporáneo de Burton, James 
deas, jardine a (Escocia, 1 827-1892), realizó, frente al lago 
Augustus Gran ababa de encontrar, un croquis en el que 


¡ctoria N' yanza, que ac AN 
Mad pobló el lago «de vapores y barcos imaginarios an- 
el exp 


11 
dados en la bahía». | 
Como pintor de paisajes y como escritor, la presencia de 


delar? vict 


Unido, 
go Tag 
ara ensegu" A Å 
vas de estas FEB 
acabado perfecto 


Kent en Tierra del Fuego respondía a estas disposiciones diecio- 
chescas, ya que él mismo había sido criado en el seno del sistema 
de valores victorianos!?, Pero Kent exhibe también actitudes pu- 
tamente norteamericanas, como la idea cultivada por Theodore 
Roosevelt de la «vida vigorosa» en la que el hombre solo puede 
superarse a sí mismo a través de la lucha y la fortaleza; también, 
por analogía, solo aquellas naciones cuyos pueblos evidencian ta- 
les caracteres, pueden liderar el mundo. «Al final, un Estado sano 
solo puede existir cuando los hombres y las mujeres que lo cons- 
y llevan vidas Pulcras, vigorosas, sanas... [y] saben extraer el 
triunfo del esfuerzo y del riesgo»'3, 

Según Mary Louise Pratt, los escritores viajeros operaban en 
“n diálogo, comúnmente silencioso, con aquellas personas que 

k 


10 Me al 
des como i 4 di ¡teratura de 
Viajes y da aparece citado en Mary Louise Pratt. Ojos imperiales. Litere 
1 


$ culturación [1992]. Buenos Aires: FCE, 2010: 365. 
n, "2010: 370, 


Thea Kent, 1 Me O Lord, Nueva Yorki Dodd Mead & Company, 1955:79- 


Ceny Ara Roosevelt, The Sirenuous Life: Essays and Addresses. Nueva York: The 
“A1, 
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igat camino. «Cada relato de viajes tiene Su pr 
0- 


encont hb imi 
lósica; su conocimiento no Surge solo de 


pia dimensión heterog pe d i i 
la sensibilidad y el poder , E ODSSLVACKOD: a an viajero, sing de 
interacciones y experiencias usualmente dirigidas Y controladas 
por los “viajados”, quienes trabajan desde su propia comprensión 
de su mundo...»'*, un proceso que ella llama transculturación. 

Ejemplos de transculturación abundan, sea con los «descu. 
brimientos» de Burton y Speke —acarreados a la naciente del Nilo 
sobre las espaldas de portadores africanos— o con los Campesinos 
peruanos, cuya sabiduría ancestral permitió a Humboldt «descu. 
brim las propiedades fertilizantes del guano. 

En los escritos de Kent, el proceso de transculturación se 
evidencia en la omisión en su relato de la sangrienta revuelta de 
los obreros de la Patagonia en 1919 y 1920, que le costó la vida 
a aproximadamente diez mil campesinos’. Contemplada a la luz 
de la militancia que durante toda su vida mantuvo en el Partido 
Socialista, junto a su activismo sindical, esta exclusión es a lo me- 
nos curiosa, Sin embargo, Kent hablaba alemán fluido, algo de 
francés y nada de español, lo que implica que todo lo que apren- 
dió de la región austral chilena provenía de la transmisión que le 
hacían personas de la elite local que se oponía a la revuelta obrera. 

Los trabajadores de Chiloé y los croatas e italianos sobre los 
cuales se había apoyado la economía de la Patagonia, fueron ig 
aa 2 lo cautivaron las elites anglo o pom 
tardío en Estados rr z Merenia ral d z siglo co- 
nocerlos antes nidos, idealizó a los nativos, anhelando 

que fu 


u eran exterminados o localizados en reservas: 
: Pratt 2010; 254, 
a ; 


arlos Vega D, E 
El Moimieno opa, c0. La Masacre en la Federación Obrera de Magallanes 


rero Pa i i a 
ferencias a este o ueguino hasta 1920. Punta Arenas: Ateli» 2002 
Vega. io han sido tecabadas también en conversaciones con el prop 
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idealización del indio era un tema común en los Es- 
Esta desde mediados del siglo XIX; esto es, después de 


¿dos 
tados A del azados y tildados como amenaza vital para los 
haber sil 


blancos. La in 
mientos, COMU 
d siglo XIX por 
con la naturaleza. 

Este cambio 


agen de un indio bárbaro y arrasador de asenta- 
n en los siglos XVII y XVIII, fue reemplazada en 
la idea de un salvaje noble que vive en armonía 


de imagen fue parcialmente responsable del 
surgimiento dela pintura de paisaje sn el siglo XIX. Con la atem- 
peración de lo salvaje, la naturaleza indómita devino un lugar 
seguro para pintores COMO Thomas Cole (1801-1848), ificiadot 
de la corriente de paisajismo norteamericano. Cole fue seguido 
por Frederick Church (1816-1900), George Caleb Bingham 
(1811-1879) y George Inness (1825-1894), en un movimiento 
generalmente denominado como Escuela del río Hudson, en ho- 
nor al río alrededor del cual justamente Kent fue criado. 
Mientras el siglo XIX avanzaba, la frontera que distinguía al 
civilizado (blanco) del salvaje (indio) se movía hacia el oeste; las 
zonas agrestes se hicieron menos salvajes o simplemente desapare- 
cieron hasta que, en la década de 1890, se estableció por consenso 
que la frontera se había clausurado. Al presidente Roosevelt le 
Preocupaba, sin embargo, que este fin de la lucha contra la natu- 
naleza implicara el debilitamiento de la vitalidad de la nación“. 
i Hl cierre de la frontera interna de Estados Unidos limitó las 
a ls de los pintores paisajistas, a quienes resultaba ahora 
ificil introducir imágenes renovadas de la naturaleza salvaje 


en los Centro: E : | paisajista 
intrépido e A principios del siglo XX, el paisaj 


tivos a 
e : a 
md, ligrosos, colonizadores toscos o, sobre todo, valles desco 
los 


Py cumbres vírgenes. Así, Rockwell Kent tuvo que viajar 
Roosevelt 1911: 149, 


Partir al extranjero si quería encontrarse con na- 
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lejos, a Alaska, a Tierra del Fuego y finalmente ii 

para encontrarse con un nuevo paraíso para la humanida CA 
él mismo pudiera ponerse a prueba ante lo salvaje y desd, ¿ont 
consiguiera traer a la civilización ¡ ¡mágenes de sm e donde 


oriog į 
$ I8notog, 


Una vida larga y realizada 


Rockwell Kent nació en 1882 en Tarrytown 


Heights, Un su- 
burbio pudiente de Nueva York. La muerte de s 


U padre, cuando 


en una «Pobreza 
noble», rodeada de riqueza y cultura, pero dependiente del sostén 


Rockwell tenía cinco años, sumió a la familia 


financiero de parientes y amigos. 

Desde temprano demostró ser una promesa artística y fue 
inscrito en clases de pintura con el impresionista William Merrit 
Chase (1849-1916). Más tarde, en la New York School of Art, 
estudió bajo la tutoría de Robert Henri (1865-1929), un gran 
profesor y líder de la «Escuela de Aschan», grupo de realistas ur- 
banos. Henri fue un imán para alumnos talentosos. Entre los con- 
discípulos de Kent se encontraban los pintores George Bellows 
(1882-1925) y Edward Hopper (1882-1967). Pero no se sentía 
atraído por las temáticas urbanas, así que viajó a las zonas rurales 
de Nueva Hampshire para trabajar con Abbot H. Thayer ( 104 
1921), un maestro de.la pintura de plein air. Thayer ejerció uni 
fuerte influencia sobre los conceptos de la vida, la naturalera Y 
el arte de Kent. Además, lo introdujo a las sagas islandesas, qa 
suadiéndolo a encantarse con lugares fríos y Ventosos yeon 
pueblos que sobreviven difícilmente de la piedra y el mar” 





i a: 
7 Kent 1955: 109. Ver también David Traxel. An American Sagi 
Times of Rockwell Kent. Nueva York: Harper & Row, 1980: 23 
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The Lf m 


nii llegó a Kent luego del invierno de 1918 a 1919 que 
l qe con su hijo de diez años. Sus pinturas y dibujos de 
¿en fueron un éxito con resonancias en la crítica y en las 
Aún más célebre fue su primer libro, Wilderness: A Tale of 
ventas: dventure in Alaska. Este elegante relato de un hombre yun 
GRAE n do juntos la naturaleza salvaje apeló a la añoranza 
De norteamericanos por su frontera perdida y por el ideal de 
ia autosuficiencia del colonizador. Kent fue entonces proclamado 
téntico estadounidense». La revista inglesa The New 


esta región 


como un «au 
Statesman calificó a Wilderness como «probablemente el libro más 


notable impreso en Estados Unidos, desde que Hojas de Hierba 
[de Walt Whitman] fuera publicado»!*, A los treinta y ocho años 
se encontró repentinamente con el éxito y fue rápidamente ab- 
sorbido por el espiral de la vida social neoyorquina. Pero la fama 
y la tertulia no constituyeron más que una distracción de la que 
Kent pronto buscaría escapar, dejando Nueva York para embar- 
carse hacia la Patagonia austral. 

Apenas arribaron a Punta Arenas en julio de 1922, Kent y 
Willic Ytterock'* se abocaron a construir un velero con el cual 
planeaban navegar hasta el cabo de Hornos. Era una idea loca 
que finalmente terminó siendo infructuosa, pero la historia que 
de ahí salió -tal como fue narrada en Voyaging- es la de una aven- 
tura extrema en tierra y mar y un himno al esplendor de la Tierra 
Sal Fuego y a sus habitantes. La narración y los dibujos que la 
n cautivaron a los lectores norteamericanos cuando fue pu- 
firs en 1924, Voyaging continúa siendo reeditada en nuestros 

que demuestra la actualidad de su encanto. 


w 
v E America Semper Aliquid», Maw Statesman, 31.7.1920: 482. 
a Kent des C Willie» Ytterock era tercer oficial en el SS Curaca, el navío que transporta 
e 


s . fi: en 
SU aventura Es York a Punta Arenas. Kent convenció al joven de acompañarlo 


cabo de Hornos, 
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Después de pasar por Tierra del Fuego, Kent viaj 
JÓ por Eur. 

tió nu 
Enc; on 

; los dibujos k 
i un Melville E 
tuviera un enorme éxitga 
Dada la influencia que ejerció en el paisaje literario nort 


no, se concibe este trabajo como la cima del 
cultural de Kent. 

Mientras los Estados Unidos se deslizaban hacia el antico- 
munismo virulento de la posguerra, Kent se vio cada vez más ais- 
lado”. En 1953, el senador Joseph McCarthy lo llamó a testificar 
en Washington ante el comité que se encontraba investigando 
la influencia comunista en el arte y las letras del país”. Varios 
años más tarde, el Departamento de Estado se negó a renovar el 
pasaporte de Kent. Éste interpuso una demanda y el caso termi- 
nó en la Corte Suprema de los Estados Unidos, que exoneró al 
artista, afirmando el derecho de los ciudadanos estadounidenses 
a viajar sin considerar sus creencias políticas. Su pasaporte le fue 


pa y luego por Groenlandia. Al mismo tiempo se convi 


ilustrador solicitado. Una de las comisiones que se le 
fue ilustrar Moby Dick, de Herman Melville (185 1) 
Kent ayudaron a que la reedición de esta novela de 
vidado por el público estadounidense, 


















eamerica- 
Prestigio literario y 


devuelto, tal como sucedió con varios otros personajes a quienes 
se les había denegado la libertad de desplazamiento a causa de sus 
adherencias ideológicas”, 


* La edición ilustrada por Kent fue publicada por Random House, Nueva York, 
1930. 

* Entre 1943 y 1969 no hubo exposiciones significativas de la obra de Kenten Es 
tados Unidos. Para una lista de las exhibiciones monográficas de Kent, ver Jake Milgram 
Wien. Rockwell Kent: The Mythic and the Modern, catálogo de exposición. Manha 
VT: Hudson Hills Press en asociación con Portland Museum of Art, 2005: 159-61- 

2 Aunque Kent fue miembro del Partido Socialista durante toda su vida, ae 
rentemente nunca fue comunista. Si bien admiraba a la Unión Soviética por Ya™" 
motivos, se pronunció en contra de la falta de libertades individuales de dicha nación: 
Cf. Traxcl, 1980: 205. 


2 Incluyendo al músico Paul Robeson y al dramaturgo Arthur Millen 
varios otros. 


entit 


o, dos años antes de su muerte, el Bowdoin College 

pan Maine, montó una exposición de las primeras 
Kent, lo que marcó el inicio de una gradual rehabi- 
tigio de un artista que décadas antes estaba entre 


En 196 


ign del pres’ , 
s de su país. 


i tierra salvaje y misteriosa: los escritos de 
rse hacia una 
Aventura 


Kent sobre Tierra del Fuego 


Una revelación más bella que la naturaleza de Chile es la cortesta 
yla hospitalidad del pueblo chileno. A ellos dedico mi historia... 
Rockwell Kent, Century julio de 1923% 


La revista Century ocupó un lugar importante en la difusión 
y discusión de asuntos literarios en Estados Unidos, publicando 
series de capítulos de autores tan diversos como Henry James, 
Mark Twain y Jack London. Muchas de las ideas de Theodore 
Roosevelt aparecieron por vez primera en las páginas de esta pu- 
blicación, y su libro, The strenuous life (1900), fue en gran parte 
una compilación de artículos que aparecieron en Century. Otro 
Pensador cuyas ideas aparecieron en esta revista fue el ambien- 
talista John Muir, padre del movimiento de conservación am- 
iental. En una serie de artículos de los años ochenta y noventa, 
Muir defendió la idea de crear parques nacionales para proteger 
“Pacios naturales, persuadiendo a los norteamericanos a que 
“idaran Y Preservaran la naturaleza que se encontraba en rápida 
extinción, 

Podríamos imaginar la satisfacción de Kent cuando se le en- 
CAgó escribir una serie de artículos Century sobre su viaje 

para 


SE 


4 o 
“Among our Contributors», Censury, vol. 106, Ne 3, Nueva York, julio de 1923. 
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planificado a Tierra del Fue 
literario, En una carta de 
Kent era descrito como un 
quien se le han encargado 
Century". Y, en su carta 
Alessandri Palma, 


80, solo dos años despué 
introducción del editor 
«artista y escritor reno, 
importantes Comisiones ela oa 
al presidente de la República, Arta i 
el gobernador de Magallanes subraya e i 
üss dal encargo, manifestando que «el señor Kent ki : 
distinguido pintor ¡ escritor, 

“Century” de Nueva Yorky*, 


representante de la notabl, 
Hoy, Voyaging es considerado como el recuento más 


de los viajes de Kent en Tierra del 
Punta Arenas fue comisionado por |. 
Sons para ilustrar un libro sobre s 
que dos años antes había publica, 
autor realizó sobre Alaska. Pero en 
Century constituía la tarea más urgente -y más prestigiosa- de 
las dos que acarreaba consigo al dejar Chile. No es sorprendente, 
si se considera que autores de la talla de Robert Frost, Theodore 
Dreiser o Carl Sandburg publicaron en los mismos números de 


Century —entre julio y octubre de 1923- que incluyeron los artí- 
culos de Kent. 


5 de sude 
de la E 


Tevista 
Mbrado 


€s un 
e Revista 


integral 
Fuego. Antes de embarcar a 


a casa editorial G.P Putnam, 
us viajes, la misma compañía 
do Wilderness, el libro que el 
ese momento, el encargo para 


Con estos dos encargos literarios, Kent se vio con la respon- 
sabilidad de traer de vuelta a su país na 


tierras desconocidas y lejanas. Esto le 
fuera solo de manera efímera, 
admiraba”. Una comprensión 


tal las impresiones de estas 
permitiría situarse, aunque 
entre los grandes exploradores T 
cabal de su presencia en Tierra d 


3 Carta de Glenn Frank, 

* RKP 5241/211. 

7 Entre los documentos de Ken: 
en que se ve un croquis del globo te 
grandes exploradores, incluyendo a Frobisher, 


> RKP 5241/173; 22.5.1922. 


ina 
ten la Universidad de Columbia hay una Pa 
Tráqueo junto a una lista de los nombres 
Davis, Barrents, Weddell, etc. 
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` cuenta año 





y tajó al sur no solo como pintor, 
lica considerar que viajó al prawn 
imp 


ego Í! izá más importantemente— como cronista y 

Fueg bién -y quiz 
am! 

ino E 


dor. sai ra el de encontrarse con los 
a de los objetivos de Kent era 
no 


inos y tuvo la suerte de conocer a representantes de 
nativos e) Kaweshkar y Selk nam”. Ya en 1922, solo cin- 
los pucblos o que los primeros colonos blancos hubieran 
s desp' 


óximos 
do a la región, estos tres grupos se encontraban próxi 

j a la > 

arribado 


inci 4 : 
mar dades traídas por los occidentales, mientras que los 
meda 


ión. Los yaganes y kaweshkar habían sido diezmados 
10n. 


por enfer 
selk'nam 
la aniquil an 
tierras de pastoreo de los indígenas. j is 
Vayaging apareció en el otoño de 1924, un año y me 
i un re- 
és que Kent retornó de América del Sur. Fue por n 
E i la serie para Century, 
á i ado en la serie p: 
lato más reflexivo que aquel consiga il 
publicada el año anterior. Sus meditaciones están de 


fueron víctimas de las enfermedades pero también de 
ero] 


ión llevada a cabo por rancheros que codiciaban las 
ación 


personas que conoció. Aún más que la historia de su lucha ai 
vientos y mareas, lo que define a Voyaging y le otorga isa ei 
es la percepción de la amabilidad de la gente. Desde las pri e 
Páginas hasta las últimas, Kent comenta sobre los desconoci le 
que lo albergaron, alimentaron y protegieron, a pesar de su a 
yecto insensato de navegar hasta el cabo de Hornos en un , 
salvavidas refaccionado. En la introducción admite qua T i 
bre la Protección de mi propio navío y la fuerza formidal E 
illie, estaba la amabilidad y generosidad persistente de aqu he 
Que la “ventura cruzó en nuestro camino». Prosigue a 
© à cuarenta y cinco personas, desde el gobernador a e po o, 
Sel nar? En el clima y topografía hostiles de Tierra del Fuego, 


A 22: 8. 
s Round the Towns. Magellan Times, Punta Arenas, 26.7.19 
Ent 1924; yiiiy, 
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a Kent le sorprendió encontrar tal tern 


i ura. Esta temuta pe 
constantemente su libro. Mear 


Un lugar al cual el hombre no pertenece: las pinturas y dibi 
de Tierra del Fuego de Kent ee 


Estas pinturas son transcripciones de escenas, tan literales J ficti- 
cas como estuvo en mi poder hacerlas, Marinos Podrían navegar 


Por ellas, viajeros podría identificar sus cumbres 
Rockwell Kent? 


Las pinturas de Tierra del 
se exhibieron por primera vez. 
artículo en The New York Sun, 


«transcripciones vivaces de una región glacial de la Tierra»? Cri- 
ticos más recientes las han calificado de excepcionales en la obra 
total de Kent, de carácter distante y 
curadora Constance Martin, 
Kent no logran transmitir el 
lugar, algo Característico de s 
Una explicación es que Ke 
dose por la región y no te 
después de cada sesión de 
Kent en Tierra del Fuego, 1 


tiempo, madurar e indepen. 
A 

% Rockwell Kent, 
and the Outposts of our 
Galleries, 1942: iv, 


Fuego fueron aclamadas cuando 
El crítico Henry McBride, en un 
las elogió, describiéndolas como 


carentes de pasión. Para la 
«las pinturas de Tierra del Fuego de 
drama o el vínculo espiritual con un 
u obra sobre Monhegan y [Alaska]». 
nt estaba constantemente trasladán- 
nía una base a la cual podía regresa! 
Pintura; así, mientras po 
as obras no podían evolucionar en € 
dizarse??, 


i ount} 
Know and Defend America: Forty Paintings of u as 
Hemisphere, carálogo de exposición. Nueva York: Wi 
925. 
> Henry MeBride. «Tierra del Fuego Landscapes». TheNew York Sun, e de 
? Constance Martin. Distant Shores: The Odyssey of Rockwell Kent, catálogo 
exposición. Berkeley: Unive 


ala 
tsity of California Press, 2090: 31. También una carta 
autora de Jake M. Wien, 28.8 2010. 


Juminosos presentes en las otras pinturas de Kent 
col ¡eve blanca-azulada— están ausentes en las de 

celos cerúleos, pe ambién están ausentes los campos de nieve o 
[Bet ecen comúnmente en su trabajo plástico. 
ales ae P la tierra, las pinturas australes presentan 
ae unos fondos inquietantes de mar. Para 

a la vista del esp en Tierra del Fuego, la gama de colores turbios 
AE familiar. Mientras los días de 


Los t 


Tierra de 
Jos pastiz 
En vez de 


aquellos 


€ inos a 

de Kent se lar pertudos de intensa luminosidad, la norm: 
en reve! 

sol pued 


ima os cielos 
] d lluvioso, oscuro, y con nubes dramáticas. I 
es €l c 


dad predominante 
í an capturar la ver 

o las pinturas logr: 

cubiertos de 


de la región. 





Fig. 14. Pa 
Colección 


cM., 
"y Harbor, Rockwell Kent, 1922-25. Óleo sobre tela, an ; a T 
particular. Cortesia de Plattsburgh State Art ME Gion. 
de Nueva York, Colección Rockwell Kent, legado de Sally Ke! 
Todos los derechos reservados. 


En 1, => 
n 


lo 
ser fiel a 
sele, 2S formas terrestres, Kent también logra al explorador- 
US aparece Ala vista. En Tierra del Fuego encarna 
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guía, abriendo camino a través de un 
cido. En el catálogo de una exposició, 
pinturas que «marinos podrían navi 


territorio remoto 


n de 1942, Kent y descong, 


dice de Su 


A egar por ellas, viajeros% 
identificar sus cumbres», Ciertamente, en las obras de me tin 
Fuego cada pináculo es reconocible y cada islote Sial terra dej 
gar correcto, O en elly. 


En los lienzos no hay rastro de 


la figura humana Esu 
contrasta fuertemente con el resto de X 


las pinturas de Kent. Los 
elementos místicos en los retratos de Alaska —donde 1 


humanas son puestas contra un fondo 
reemplazados, en los de Tierra del Fuego, Por lo que Kent más 
tarde describiría como un «realismo riguroso e intransigente, 
Kent se esfuerza por capturar la Tierra del Fuego que él vio, una 
tierra peligrosa donde las cimas congeladas se propulsan desde un 
mar agitado, para ser consumidas por nubes exaltadas que empu- 
jan desde lo alto. Claramente nos está diciendo que en este lugar 
el hombre está fuera de lugar. 

La ausencia de contornos humanos, las nubes oscuras y bajas 
y la fidelidad al paisaje revelan las intenciones de Kent en estas 
pinturas, En vez de preocuparse, como lo había hecho anterior- 
mente, de la relación del hombre con la naturaleza, remueve toda 
huella del hombre. De hecho, intenta incluso extraer de la repre- 
sentación toda autoconciencia humana: escribió que quería que 


as formas 
de naturaleza salvaje— son 


; 3 s ; ; d 
la gente viera sus pinturas y sentir el olvido de sí mismo que 


A aia 
2 En Admiralty Sound, Tierra del Fuego (antes llamado Dead Tred, se a 
una reconocible marca en forma de «Y» rasgando la ladera de la montaña del ln 
distrayendo de la composición general del lienzo. Sin embargo, esta a Jesti 
inmediatamente visible cuando el autor del presente artículo se ubicó en el lug 
donde Kent pintó el cuadro. anas 
% Solo una pintura, Snow Peaks, hoy desaparecida, presentaba figuras hum: 
en su composición. 
% Kent 1955: 353-354, 
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: pentado frente a la «naturaleza en sus formas más 
rimi 
expe 


n sus p San Agustín en la portada del catálogo de sus 
ta 
¿ una ci 


24 y 1925 en la Galería Wildenstein de Nueva 
an A de Tierra del Fuego fueron expuestos 
s pes los hombres por admirar las alturas de 
g ia olas del mar y las anchurosas corrientes 


cros más grandiosos». Para reforzar esta idea 
€ 


donde su 


York, yez”: « 


or primer A 
n 

los montes Y kgs s 
a inmen: 

de los ríos Y lá inm 38 
e ismos»*. 


; í mi: à 
olvidan de s o limitado de pinturas de Tierra del Fuego —solo 
úmer: $ ey 
El núm implica que conocemos más la visión de Kent 
e 


idad del océano y el giro de los astros yse 


eintidó: . oca o 
restan Ví ritorio gracias a los más de cien dibujos en lápiz y tinta 
de este ter! 


ilustran Voyaging. En ellos captura el paisaje con líneas ralas 
ee la técnica xilográfica que privilegiaría más tarde en 
F i linealidad de estos dibujos es admirable, logran ex- 
dle RRE los juegos del mar y la costa, de los valles y 


las laderas. Un ejemplo es Near the timber line, donde las capas de 
cielo, lago y bosque son expresadas en líneas paralelas fragmenta- 


das en trazos cortos y largos. 


* Carta a Nikita Bolotnikov, RKP 5250/1500-07, mayo de ¿op nd Dra- 

7 Los catálogos de Kent son Rerrospective Exhibition of the Paintings z i, 
wings of Rockwell Kent, catálogo de exposición. Nueva York: bea A 
124; y The Tierra del Fuego Paintings of Rockwell Kent, catálogo de exposición. 
York: Wildenstein Galleries, 1925. 1 de la cita de 
E Nota de la traductora: Incluimos aquí una versión en español a sin Te 
da a Confsiones, X, VII, 15, tomada de Obras completas de m a, Madrid 
Ucción de gel Custodio Vega; revisión y notas de José Rodríguez Díez. 


Bibli 
Blioteca de Autores Cristianos, 2012. 
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Fig. 2. Near the Timber Line, Rockwell Kent, ca. 1923. Lá 
De Voyaging: Southward from the Strait of Magellan. Nue 
Sons/The Knickerbocker Press, 1924. Cortesía de Plattsb 


piz y tinta sobre Papel, 
va York: G.P. Putnam's 
urgh State Art Museum, 


State University of New York, Colección Rockwell Kent, legado de Sally Kent 
Gorton. Todos los derechos reservados. 





El artista como reportero gráfico: Kent y la cámara fotográfica 
en Tierra del Fuego 


Por mientras y entre pertodos de Pintura ocupé mi tiempo con 
una nueva profesión que el clamor de una multitud de nuevos 


conocidos me forzó a tomar: fotografía de retratos. 
Rockwell Kent, octubre de 19223 


s 5 ë 
Rockwell Kent sacó cientos de fotografías en Tierra del n 
e da a 
go; ellas representan sin duda un tesoro para historiadores de 
i : jes im- 
región. Muchas de las personas que conoció eran personajes 


Eg . 4 vivían Son 
Portantes y sus imágenes de los Pocos nativos que aún vivian 
particularmente interesantes. 





3 Kent 1922: 14, 











4 al sur con dos cámaras, una Graflex y una Kodak 
70, El que haya acarreado des cámaras en su ajustado 
ds peque la importancia que le dio a la fotografía desde el 
aje subraya J] cuidado y mantención de estos aparatos sería 
e a lo largo de su viaje a través de las aguas, 
de irr fragio de su velero, Kathleen, en su primer día 


Kent viaj 


equip”), 

f sincipio» 

uma fuente 

i naui 

| cuasi na 4 aiis 

a de Punta Arenas, forzó a Kent y a Willie a llevarlo a un 
saliendo 


icado en Puerto Harris, población principal de isla 
asillero gol e] ararlo. Este evento también significó que la 
Dawson, ne dañara y, apenas llegados a un refugio, éste se 
pan larla. «Me puse a trabajar en mi cámara, desarman- 
a a y encontrando resortes rotos y oxidados, un caso 
e embargo, pudo hacer un brien uso de la bey 
trabajando incluso como retratista en la isla Dawson. Asediado 
or los residentes que querían ser fotografiados, Kent obedece, 
aunque se queja pronto de este «infortunio» en su diario: «Me 
piden fotos por montones... esto tiene que parar. Les digo que 
mis placas están usadas»”?, 
Cuando Kent y Willie navegan hacia el sur desde Dawson, el 
primero experimenta en sus fotografías con encuadres y texturas, 
Hay varias que son tomadas desde la cabina del Kathleen mientras 
navegaba, tomas bajas apuntando hacia arriba, desde las aguas agi- 


tadas hacia las cumbres gesticuladoras. Estas fotografías pueden 
aber sido la 


de Tierra del 





génesis de los primeros planos acuosos de los cuadros 
Fuego, como si la idea hubiera estado fermentando 
083 
en la mente de Kent durante sus largas horas al timón”. 
a en: 1924:26-27, 102, 


Kent 1922; 7, 
a 
ent 1922; 14-15, 


o atamás información acerca de los métodos pictóricos de Kent en Tierra del al 
ofthe ka Fielding Dupuy. «Over the Ultimate: Rockwell Kents Journey to P 
Ch PartI. The Kent Collector Plattsburgh, Nueva York: SUNY, otoño 2011. 
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la mano inflamada son visibles en las fotos 


sopte. La vivienda y 
recien tro“ 
omó del encuen , 
t i 
Hacia el fin de su travesía, Kent se queda en el campamento 
nam en la punta oriente del lago Fagnano, donde una mu- 
ni j 
sel [Knai casi le roba el corazón. Era tan «encantadoramente 
jer se 2 i 
pela que debo preguntarme por qué alguna vez pude partir de 
e ; 24 ; 
ah... Para él, los selk'nam -también usaba alternativamen- 
la denominación ona— eran inmediatamente distinguibles de 
te s 
los kaweshkar y los yaganes: «Los onas me parecieron de una 


perior. Qué dignidad deben haber poseído en su estado 


que 




























raza SU] 


salvaje... 
hábiles con el arco y la flecha, y capaces de correr largas distancias 


15, Los selk'nam eran habitantes de las llanuras, altos, 


para perseguir sus presas —O sus enemigos—. Educado en la leyen- 
da de los indios nativos de los valles norteamericanos, no es sor- 





Fig. 3. Northward from Three H ali 4008 
aaa 'ummock Island, 
Lápiz y tinta sobre Abek DE Vo Rockwell Kent, ca. 1923. 


yaging: Southward from the Strait of M 
Nue : s of Magellan. 
Pattu Saa Putnam's Sons/The Knickerbocker Press, 1924. Cortesia de 
KeA S e Art Museum, State University of New York, Colección Rockwel 
legado de Sally Kent Gorton, Todos los derechos reservados. 


prendente que Kent se haya entusiasmado más con los selk'nam 
que con el resto de los pueblos canoeros de la región. 

La importancia que Kent le daba a la cámara explica su mo- 
tivación principal. A diferencia de sus viajes anteriores, la trave- 
sía a Tierra del Fuego sería periodística, Este lugar que para el 
imaginario común tenía un nombre terrible y estaba infestado de 
caníbales era poco conocido en los Estados Unidos y aún lucía 
“spacios en blanco en los mapas. Era uno de los pocos sitios don- 
de un viajero en 1922 podía encontrarse con tierras vírgenes. Si 


descubri 
riera al, $ ns itirÍ: nos 
~ go, cualquier Cosa, este viaje le permitiría, al me 


Ken; i 
t estaba ansioso por ver los últimos fueguinos -feroces y 
supuestamente caníbales— 


terra. Sabía que no eran 
escritos, 


antes que desaparecieran de la faz dela 
caníbales, pero usaba ese adjetivo en sus 


obvi : 
amente para provocar a sus lectores. Los primeros 


del conoció fue una familia de kaweshkar que vivía en la zona su" 


a isl f 
2 Dawson, En su diario, Kent describe con gran detalle 


Kent 1922; 34-35. Kent creía que estaba viendo a los últimos selk'nam que 
sus choz; T 
as y la miseria en la que vivían: «Eran como vagabundos 


E a Dawson en la década de 1890 por misioneros salesianos. Para más 
ión se usà 5 
sobre la misión de los salesianos, consultar Carolina Odone y Pedro Mege. 


fucron Il 
informa 


miserablemen; e T ; “mágenes misi 
PEE te pobres e indignamente sucios [...] vestidos ¢” a las Sueños y fotografías del extremo sur. Isla Dawson, Tierra = 
s , 1889. E a 
jovi pos de hombres blancos», Noró también que el hombre 1% mundo, E l». Fueguinos: Fotografías siglos XIX y XX, Imágenes e imaginarios 
en, «un tipo inteli : ss p tiago: Pehuén Edi 2007: 37-48 
gente y de “ncapacita- 5 itores, 2007: 37-48. 
do yu y decente», tenfa un brazo incap: 3L1.1928, r ell Kent, artículo sin título. The Magellan Times, Punta Árenas, 


na mano hinch. ra 
ada, aparentemente debido a una fact” ón 
Kent 1924: 180-181. 
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mínimamente, colocar Su nombre al lado 


iraba. Si no, 
Naturaleza y 





























ploradores que tanto adm: 


de los delos 
dad de exponer una nueva 


al menos le cs % 
alvaje ante suş a Posibij, 


¡guió: desde 1923 hasta su primer viaje a Groen- 
1: j i 
prosig si todo artículo que fuera publicado sobre Kent 
a Be 
929, hacía referencia a sus aventuras inquietantes en 
jos 


cobertura 
Jandia en 1 


n var a 
¿pel rio del marinero». 


el «cemente renombre, y también su habilidad excepcional 
só su 


Kent u: 


como orador, erado. Viajó a lo ancho de los Estados Unidos 
mun $ 


$ Í n- 
Revelando Chile a los Estados Unidos para inventarse una carrera secundaria como co, 
A través de sus palabras e imágenes, 
a colorear la representación monocromática de Chile que exist 
p la 
en la mente de los estadounidenses, El país austral era conocido 
como una tierra peligrosa para los mari 


inos, por los terrores del 
cabo de Hornos y la peor costa de sotavento del mundo, Esų 
imagen se complementaba con la fama de Valparaíso como un 


Puerto para el comercio californiano antes de la apertura del c+ 
nal de Panamá, y a finales del siglo XIX el guano fue agregado. 
la imagen todavía rudimentaria de Chile en los Estados Unidos 

Kent no solo transmitió sus impresiones de Chile a través 
de sus escritos y exposiciones de sus pinturas y dibujos, sino que 


sh kaci s . ue 
también las publicitó de manera agresiva. Siendo un hombre q 
deseaba el reconocimiento público, 


ferencista re! 


i diapositivas 
ilustrando sus charlas con diap 
Rockwell K do sus aventuras, 
ent ayudó narrando 


P mu ie Chile a miles de personas que anhelaban viajar por 
su imagen 


i i alvajes. 
tista/aventurero a tierras s. 
i s relatos del ar 
medio de lo: 


o tomadas desde sus fotografías y diseminando 
an 


Una nueva gener; ación 


Alrededor de 1930, las pinturas australes de Kent baren ya 
sido reemplazadas por cuadros más TiS, Sin embargo, oi 
años después de su viaje, una nueva generación descubriría Tier a 
del Fuego a través de la fascinante exposición que Kent p 
26 con las galerías Wildenstein, poco después que los me los 
Unidos hubiera ingresado en la Segunda Guerra Mundial. an 
el título patriótico de Know and Defend America: Forty an 
of our Couniry and of the Outposts of our Hemisphere by Roci ma 
Kent («Conoce y defiende América: cuarenta pinturas de nue: i 
Vo país y de los Puestos fronterizos de nuestro ed 
ockwell Kent», buscaba mostrar a los norteamericanos de 


ls trado a 
Seneración de la guerra las tierras que Kent había ya mos 

S A 

US Padres veinte años antes. 


se aseguró que sus aena 
fueran conocidas por un segmento de la población Te 
cana tan grande como fuera posible. A pocos días de hian Ea 
nado, a principios de 1923, ya estaba recibiendo atención p ld 
aventuras sudamericanas. El diario Boston Sunday Pos p! do 
Una historia a Página completa de sus viajes; el artículo, a 
el título sensacionalista y erróneo de «Artista de Vermont enc jë 
tra una nueva ruta terrestre a la punta del cabo de ce 
te a los salvajes con música y confronta obstáculos con 

ilustrado, que fue copiada en varios diarios nacionales: 


ab 
ino ilust 

Jobn T. Riady. Ba Samy Pess 15:4:993, FI Aso vien Ket 

ado en el titulo era un cazador for do apellido Vásquez 2 4 


Conoció en isla Bayly, 
Aa “Ushuaia, don 
Mante, inteligente 


å la 
recluido en 
cerca de cabo de Hornos. Vásquez había a un personaje 
de cumplía una pena por asesinato. Kent lo T otros autores. 
Y notablemente erudito, citando a Dostoievski y 


7 
mencion: 
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En una serie de Cartas, incluyendo Una din; 


Roosevelt -la mujer del presidente Franklin D 
describe sus motivos: 


temática que causaría revuelo%, 


Y efectivamente, la exposición causó revuelo en su recorrido 
por los Estados Unidos%. Kent lo llamó «arte en nombre de la 
defensa», sosteniendo que «conocer mejor nuestro continente y 
nuestro hemisferio será quererlo más, Y querer más permitirá de- 
fenderlo tanto mejor». Kent visualizaba el mencionado triángulo 
como una gran «V» de victoria. «Que Victoria sea un sinónimo 
para el hemisferio occidental, y “Y” sy símbolo», escribió en el 
catálogo. Cinco obras de Tierra del Fuego fueron expuestas y el 
artista se lamentó de que no fueran más”, 


Completando el círculo: presentando a Rockwell Kent en Chile 


Si a bki tiva 
Kent viajó a Tierra del Fuego con una misión tanto narra 


ictóri , á 4 y, s de 
O Pictórica. Traería de vuelta historias, fotografías y obra i 
$a . z. 0! 

que tan fieles con el Patsaje que «marinos podrían navegar P' 


A Carta a Félix Wildenstein, RKP 5177/1 142, 20.9.1941. 


ton, 
s Nueva York a Cincinnati, Los Ángeles, Stock 
Pittsburgh y Boston, 


; 155. 
cina de Asuntos Inter-Americanos, RKP 5177/1 





drían identificar sus cumbres», pero también 
rí i 
poni ras, conocería gente amable y relataría estas 
s tierras, i 
i os. 
u audiencia de Estados ride o 
jencias a $ trabajo, Kent contribuyó a la comprensión y 
ss de su ; i 
k e aimagen nacional de Chile en Estados Unidos, 
e un: r 
z desarrollo de que traigamos las obras de Tierra del Fuego de 
zás es hora de 
Quizás es 
ent a C! h i e 
ar hace ya noventa años se repiten y, en un ejemp! 
” 
lama iglo XXI, influyen en cómo los chilenos 
ulturación del siglo ; 
sci 


hile para ver si las impresiones que impartió a 


sus Col 
de tran 


n su tierra y se identifican. 
Ve! 
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VI 


Metáforas de un país frío. Chile en la 
Expo sición Iberoamericana de Sevilla de 1929 


Sylvia Diimmer 


En 1929, Chile acudió a la Exposición Iberoamericana de 
Sevilla con un original pabellón. El edificio diseñado por el arqui- 
tecto Juan Martínez Gutiérrez (1901-1976)? rompía con el estilo 
afrancesado que había primado hasta la fecha en las construccio- 
nes con función representativa del país y optaba, más bien, por 
ofrecer una evocación simbólica, en la que volúmenes ascendentes 
y escarpados muros blancos sugerían la silueta de la cordillera de 
los Andes (Fig. 1). El pabellón resultó ser sumamente vanguardis- 
ta en el contexto de una exposición internacional, un evento en el 
que solían imponerse estilos arquitectónicos de corte historicista. 
En él, la geografía como representación de lo nacional cobró un 
protagonismo inusual. Aunque la propuesta hablaba de la origi- 
nalidad del arquitecto, no se trató de un simple capricho artístico, 
“no que reflejó una serie de ideas relativas a cómo se entendía 
Chile y cómo se quería que fuera visto desde el exterior. 

o se basa en una parte del libro Sylvia Diimmer Scheel, Sn mp 
geraciones. La construcción de la imagen de Chile para la Exposición Ibe: 


TOA Meri 5 
numa de Sevilla en 1929 Santiago: Ril Editores, 2012. 


3] 
uan a di 
Martínez Gutiérrez estudió arquitectura en la Universi 


Baraa dad de Chile y lle- 


k Tak aT en 1969, el Premio Nacional de Arquitectura. Entre sus obras am 
empl e Derecho de la Universidad de Chile (1938) la Escuela Militar (19 pd 
me y poivo de Maipú (1974). Ver Consuelo Chepre (cd). Juan Mario A 
AUtOTES, 7, ombre el arquitecto, el artista. Santiago: La Fuente Editores, 2013. Van 
an Martinez, la voluntad moderna. Sawxiago: STOQ Edivoia, 2014 
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Fig. 1. Pabellón de Chile en la Exposición Iberoamericana de Sevilla, 1929, 
Catálogo-Guía del Pabellón de Chile (1929-1 930), Tip. A. Padura, Sevilla. 
Biblioteca del Congreso Nacional de Chile. 


Los desafíos de la representación nacional 


La concurrencia de Chile a la Exposición Iberoamericana de 
Sevilla fue Organizada bajo el primer gobierno de Carlos Ibáñez 
del Campo (1927-1931), de Carácter autoritario y nacionalista. 
Bajo la bandera de un «Chile Nuevo», Ibáñez prometía regenerar 
al país de la inoperancia de los gobiernos parlamentarios y llevar- 
lo por la senda del «progreso» al fomentar y proteger estatalmente 
Su economía. Consecuente con ello, uno de los principales anhe- 
los de los organizadores de la concurrencia de Chile a la expos 
ción fue el de ofrecer la imagen de un país moderno, adelantado 
Y progresista. En ese sentido, el diario El Mercurio señalaba 41 
cra necesario «que las naciones más adelantadas [...] sepan qr 
Chile en la actualidad se encuentra en muchos de los aspectos % 
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so mundial a la altura de las naciones más civilizadas», Dar 
rogre 


magen era importante para cumplir con los objetivos econó- 


ai i i inversi 
es! quese perseguían en el exterior, como atraer inversionistas 


icos : Í i 
mi migrantes calificados al país, pero también se requería para 
in à : ici 
e airal prestigio nacional», como solicitaban muchos contem- 
culi 
4 
poráneos”. 


Mostrarse en la senda del progreso era un objetivo recu- 
rrente en la participación de todos los países en las exposiciones 
universales. Desde sus inicios a mediados del siglo XIX, estos en- 
cuentros consistían en verdaderas competencias de modernidad, 
donde las potencias peleaban por la primacía mundial mientras 
los países menos desarrollados intentaban dejar atrás sus estigmas 
de atraso. Chile no había sido la excepción, siendo el progreso 
el concepto central enarbolado en su concurrencia a este tipo de 
eventos durante el siglo XIX. Para ello se había optado por mon- 
tar pabellones de arquitectura francesa que dieran una impronta 
europea al país y lo acercaran así a la idea de civilización, como 
se pudo ver en las exposiciones de París en 1867 y 1889 o la de 
Búfalo en 19015, 

Sin embargo, representar progreso a través de un mimetis- 
mo estético con Europa ya no era una opción viable en la década 
Eee e 
? Exhibamos ampliamente el progreso nacional». El Mercurio, 10.8.1927. 

* El Mercurio, 2.5.1927, Discurso del diputado Tito Lisoni ante la Cámara 
tds publicado en Boletín Consular Ne 29-30, junio-julio 1927: e 
'guez Mendoza, embajador de Chile en España, 2 Conrado Ríos 


Ministro de Relaciones Exteriores de Chile, 5.9.1927, en Archivo ca 


bs dE isterio de Relaciones Exteriores (en adelante ARREE), vol. 1103, Ne 140: 2 
Construye Carmen Hernández. «Chile a fines del siglo XIX: exposiciones, museos i 
i cción del arte nacional». Beatriz González-Stephan y Jens Andermann. pr 
á Progreso, Museos, exposiciones y cultura visual en América Latina. Buenos m 
o Editora, 2006: 261-294. Tadeo Laso. La Exhibición m ae 
emericana de Buffalo, E.U., 1901. Santiago: Imprenta sai il 
delago, pie"buena, «Imagen de América Latina en la Exposición Uh! 


` Dimensión Histórica de Chile, No 17-18, 2002-2003: 87-121. 


Dipur 
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se en el país desde el cambi 
La nueva definición de nac 
alemán, había ido reempl. 
cano del siglo XIX poro: 
idioma, las tradiciones, 
«taza» se convertían en 
los lazos nacionales, 
nacionales 


1n, influenciada POr el CO MAnti; 

e ci 
azando al nacionalismo CÍvicı e 
tro de corte étnico y 


ladora que Pudiera ser comprendida como la 
verdadera representación de «lo chileno». Organizadores, repre- 
sentantes de diversos gremios y la prensa escrita exigían que en el 
Pabellón de Chile en Sevilla se hiciera sentir «el alma nacionabr, 
para lo que había que llevar al cer 
nuestro», «completamente Íntimo y autóctono»?. De este modo, 
la de 1929 fue la Primera exposición internacional a la que Chile 
llevó elementos del folclore y del arte indígena: música y bailes 
típicos, mobiliario inspirado en la estética mapuche, murales que 
ajes populares. Incluso se montaron, de 


las de Arte Araucano y Popular. 


tamen algo «genuinamente 


manera inédita, dos Sg 
e 


$ Para más información sobre el tema ver George Mossc. La cultura "i 
del siglo XIX. Barcelona: Ariel, 1997. Sobre las influencias del nacionalismo am 
en Chile ver Bernardo Subercaseaux, Historia de las ideas y de la cultura en Chik. 
Nacionalismo y cultura, vol, Ty, Santiago: Editorial Universitaria, 2007: 137. ue 

7 El concepto Volksgeist ha sido traducido como «espíritu del pueblo». 
con el prerromanticismo al; 


na 
mán, y está presente especialmente en las obras de Joha 
Gottlieb Fichte y Johann Gottfried Herder. 


BE Mercurio, Santiago, 19.8.1927, 

? «Nuestra música en Sevilla», £7 Mercurio, 7.8.1927. la 

Y Sylvia Dilmmner, «Los desaflos de Escenificar el “alma nacional”. Chile e 
Exposición Iberoamericana de Sevilla de 1929», Historia Crítica, No 42, 2010: 84-111 








i ementos se mantuvieron en sectores 
bargo, dichos e 
Sin em lón y, a diferencia de otros países lati- 
ro del pabellón y, i 
aislados dent e montaron edificios de corte indigenista", no 
. S ui : i 
noamericano E su arquitectura. ¿Por qué, si por esos años ai 
capi 1 
llegaron 4 aep tistas clamaban por el desarrollo de una arqui- 
s ar 
el país micho ional» que se basara en el arte mapuche?” Esta 
e «naci . 
tectura y Ar licó al edificio, en primer lugar, porque se recono- 
1 . 
cn na indí i ión con el 
estética x ridad del arte indígena propio en comparación 
inferio . 
ciala infer México, Guatemala y Perú. Pero, especialmente, 
(ses como a 
de pa. erdo que generaba la herencia indígena entre y 
Sa í i vían el 
por el dos de representar al país. Mientras algunos promo i 
os : 
encarga óctono» como expresión de la «raza», otros consideral an 
PERR ivili e se quería 
a tentaba contra la idea de progreso y civilidad qu a ma 
E isió iz; 
= De hecho, hubo miembros de la comisión an n 
expresar. » Hen 
pe se manifestaron abiertamente en contra de mon 
z 13 
ón chileno”. 
Arte Araucano en el pabellón i ti 
idad de aunar la idea de prog 
Ante la necesida i ps 
ión al «alma nacional», la cordillera se irgu 
dar expresión al «alm: ntar pals: Pafii 
Á i a represe: + , 
símbolo mucho más apropiado par: E ia 
i i el arte > 
rin e dc lemento propiamente 
i i i elemi 
con el imperativo de ser considerado un pipan 
Mire i to. Nottingham: 
' Ana Souto. Za Exposición Iberoamericana en contexto. 
Nottingham, 2007. . eseoielinies moltosibalign o tyla 
* La necesidad de un arte nacional inspira > hehe aia 
qe Una discusión que se daba en toda América Er a o Ne 1162, 28.5.1927. 
discutido en la prensa, Ver «La nacionalización del arte». Zig- 


27. 
: o 1164, 19.6.19: 
Florencio Hernández. «El nacionalismo en el arte». Zig-Zag N 


cia nacional en 
coración aborigen», Zig-Zag, No 1210, 28.4.1928. o 1929. 
A arte decorativo», Revista Arquitectura y Artes Decorativas, a nacional». Arquitectura 
“Los tejidos araucanos como base para una arquitectura tipic: Feuereisen. «Hacia una 
Y Artes Decorativas, No 6, noviembre-diciembre 1929. Carlos s Decorativas, N° 6, 
Quitectura Y una decoración autóctonas». Arquitectura y Artes 
br diciembre 1929 
* Dúimmner 2010. 
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adas en el imaginari fe Qi 
etae Maa A pus Sin embargo, a diferencia deh 
e ca o indigenista, la cordillera armonizaba bas- 
a umpërativo:de expresar la idea de progreso. No 
de ps a com no revelar signos que pudieran ser considerados 
» SINO que incluso lograba comunicar la impresión de 
un pueblo progresista y civilizado. 


Progreso y laboriosidad 


A fines de la década de 1920, el término progreso era utilizado 
Por la prensa y por intelectuales y funcionarios de gobierno como 
una bandera difusa que podía englobar diferentes conceptos. Sin 
embargo, es posible reconocer en los discursos dos sentidos para el 
término, los que, por cierto, se complementaban. En primer luga» 
el progreso era entendido, en sintonía con la perspectiva ilustrada, 
como un devenir ascendente de la comunidad o la nación hacia 


a i 
Ver el capítulo de Paulina Ahumada publicado en este libro. 


174 


AT 





qn mayor bienestar Pa 7 - respondía a la imple- 
menaci ón de principios ereda os = siglo XVIII europeo, tales 
como la democracia, la libertad, el industrialismo y la primacía de 
la razón. Los avanos en infraestructura, sistemas de producción 
j tecnología eran símbolo de elo, De este modo, los organizado- 
res de la concurrencia de Chile a Sevilla procuraron exponer en 
las salas del pabellón numerosas maquetas de puentes, caminos 
e industrias, así como cuadros estadísticos y muestrarios sobre la 
producción nacional. 

Sin embargo, había una segunda acepción del término que 
no apuntaba a los logros tangibles del país, sino a una especie de 
«esencia» de la nación que se expresaba en el carácter de sus habi- 
tantes. En el contexto intelectual de la época se creía con fuerza 
en la existencia de «razas nacionales» que contaban con rasgos 
psicológicos particulares que les eran intrínsecos". Estas ideas, 
provenientes del darwinismo social francés!'%, habían cobrado es- 
pecial fuerza en Chile tras la publicación en 1904 del libro Raza 
Chilena, de Nicolás Palacios. Con ocasión de la participación de 
Chile en Sevilla se enfatizó, como uno de los rasgos centrales de 
la «raza chilena», su carácter «progresista», argumento que fue 
largamente expuesto en las publicaciones oficiales que se editaron 


o. be Precisar que, como bien sostiene Bernardo Subercaseaux, no G: fioi 
Con rasg a biológico o etnohistórico que permita hablar de una «raza il E E 
iile a Unicos, diferenciales y hereditarios. El concepto era más bien una pi i 
A da Y operaba en el ámbito de las representaciones. Lo anterior no impi i a 
meras de E Impusiera con mucha fuerza en el país a finales del siglo XIX ia T 
E salino, s a XX. El nacionalismo imperante en la época en Chile sirvió de a 
Theoria i Pata instalar la idea de una raza propia y singular. Bernardo e 
hiversit, i ideas y de la cultura en Chile. Nacionalismo y cultura. Santiago: 
taria, 2007; 77, 
1931) k Francia, el conde de Gobineau (1816-1882) y Gusta 
intel E elaborado diversas teorías sobre la raza que resultaron in 
** 'atinoamericanos, Ver Subercascaux 2007: 79. 


e Le Bon (1841- 
Auyentes para los 
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ara la ocasión? O, . 
P 1ÓN”. ¿Qué se Quería decir con « carác 
er 


material resultaba bastante mediocre -los muestrarios 
de los funcionan; p "resi, al progreso illa se reducían a materias primas o a objetos de 
i ario, : e jeos 
es posible concluir que se referían en términos S encaro Jlevados 4 S emiartesanal-, se optaba por prometer a posibles in- 
s a A 
promiso de los habitantes de la Senerales a com. ón 


fabricaci 
versionis 


jadora y íritu de trabajo se representó en Sevilla de diversas ma- 
El espírt 


inmigrantes que encontrarían una población traba- 
tas € 11 . E : 
tificar sus inversiones, 
ja que haría fruc 
seria qui 


















o : Que promover en Sevilla como los de eras. Además de serap sena erm Giler pea Le 
País «Progresista, laborioso y fecundo en hermosas Iniciatjy E e Pabellón de Chile y en el ibro o cd 
y de una nación «esforzada y Productora»!, Poy dlo, ii, «l esfuerzo chileno» fue elegido como 
mismas palabras, había que evitar ser cali s 


icho libro”, mientras los murales de Laureano Guevara que 
poi | interior del pabellón representaron a la población 
bc nd trabajadores laboriosos: mineros, pescadores, 
t n E Co 2). Sin embargo, la idea fue reforzada a través 
dean simbolismo menos explícito y más complejo, ce 
a las condiciones en que se habrían Fortea las cancel 
laboriosas de la «raza». Ese rol lo cumplió la representa 


cordillera, 


ficado en el certamen 
n pueblo «perezoso, débil, mísero, 
precario, falto de industrias y de ambi 


Y progresista»?, Se trataba, entonces, 
serio y, sobre todo, trabajador. En su 
que demostrara «mayor eficiencia en 


hispalense como u; de comercio 
ente para el esfuerzo amplio 
de mostrarse como un país 
entender, sería el conjunto 
las luchas del trabajo y la 
inteligencia» quien triunfaría en la exposición”, 
Tradicionalmente, el espíritu de trabajo y la seriedad se aso- 
ciaban a lo «civilizado», en oposición al supuesto caos, pereza y 
desenfreno de los «bárbaros». En la visión de la época, Europa se 
el arquetipo de la «civilidad», por primar en ella el orden, la razón 
y la cultura. Por ello, resaltando en Sevilla las características de 
esfuerzo y laboriosidad sería posible situar a Chile un poco más 
arriba en la escala de la «civilización». Por su parte, stos pe 
tos eran también importantes para alcanzar los objetivos T 
micos que perseguía el país. En circunstancias en que lo relai 


illa: Tip. A- 
” Aníbal Jara, Catálogo-Guía del Pabellón de Chile pen Sevilla 
Padura, 1929. Boletín Consular. n. 29-30, junio-julio 1927: 227, 290. 
! Boletin Consular Ne 30, junio-julio 1927: 290. naa 
? Discurso de Tito Lisoni ante la Cámara de Diputados. Boletín 
29, abril-mayo 1927: 227. ae 
2 Boletin Consular, N° 30, junio-julio 1927: 291. rao alio 1927:2390- 
* «ReportajeadonTito V. Lisoni». Boletín Consular N°30, junio-julio 





Sevilla, La 
10 Guevara, 
le Talca. 


i hile en 

Fio. 2. Murales para la sala de prensa del an a tan 

Agricultura (2,10 x 8,17 m) y La Minería (2,11 x 8,8 de E 
1829, óleo sobre tela. Museo O'Higginiano y de Bel 


“El Mercurio, 5.11.1927. 
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Frío y civilización 


































ntes, y del trópico como lugar de exce- 
jod dei Er l siglo XIX, el estudioso alemá 
e ineptitud “ A principios del siglo XIX, so alemán 
barbarie. 
sy 


so! ca Humboldt también concluyó, ahora desde un 
Alexan! 


En el momento en Que se o. 


Tganizó la concurre 
a Sevilla, la geografía del país 


nci; ] 
cra, a de Ch 


esis deterministas de la 
ile sentífico» pero aceptando las ti . 
y Para gran parte de los oy smécodo cien tae ión de los pueblos está casi constante- 
temporáneos, mucho más que un paisaje de fondo, Nu 5 ca, que «a ceia la fertilidad de los suelos que la 
E $ i * Mero, época, ión inversa a la fe 
pensadores nacionales influenciados por el determinismo ge f a en proporción inve artía la idea buffoniana de una infe- 
i i Ográ» com] 
fico del darwinismo social otorga io fisi e itam”. Aunque no comp : í jó en su 
gaban al medio físico de un país habitan de la naturaleza americana, sí estableció en sus 
. . a 
el rol de forjar las cualidades de la población que lo habitaba En rioridad general > ntre barbarie y ciertos climas específicos. 
. : : š R è ción €: š 4 
ese sentido, el escritor y embajador de Chile en España, Emilio estudios una rela ¡entras las civilizaciones de América habían 
è ó que, mien 
Rodríguez Mendoza, catalogaba «raza y clima» como elementos Argumento qH% 
primordialmente inte 


resantes para estudiar las posibilidades deun 
por ser los factores que determinaban sus características”, 
¿Cómo se suponía que el medio afectaba a la población? 
de el siglo XVIII circulaban en Europa ensayos que vincu- 
laban determinados rasgos psicológicos a un clima particular, 
siendo la tesis dominante la que asociaba el clima templado al 
desarrollo y el calor a la barbarie. Ello, por favorecer el clima y 
geografía adversos el espíritu de esfuerzo y autosuperación, en 
Oposición al relajo que produciría desenvolverse en medio de una 
naturaleza abundante y fértil. Tales ideas afectaron, sin duda E 
imagen del continente americano. Los estigmas de inferiorida 
que lo habían marcado desde el descubrimiento adquirieron de 
tonces una sólida base argumental. El naturalista francés >i 
de Buffon (1707-1788) y el filósofo holandés Cornelius de pa 
(1739-1799) impusieron la visión de América como una T 
débil e inmadura, cuyo clima determinaba la inferioridad de P 
habitantes, No tardó en expandirse la idea de la holgazan*” 
2 De Emilio Ro 


do 
á Conna 
dríguez Mendoza, embajador de Chile en España, 2 E, vol. 
Ríos Gallardo, ministro de Relaciones Exteriores de Chile, 5.9.1927, ARRE 
1103, No 140; 2, 


las zonas de áridas mesetas, el clima, la fuerza de la 
ji ZA 
surgido en las 


pueblo, 


vegi ny i pi o habían derivado 
ió la presión ambiental del trópic L 

'etació! s hab i 

en salvajismo?®, Así. el progreso social solamente podi a darse en 
ji: ` > d: 


Des 


i i cia- 
i ba irreversiblemente aso 
i el trópico quedal 
dimas templados y 
do a incivilidad. ¿is 
Cuando el darwinismo social llegó con mayor eo Pe 
i aís reco- 
incipios del siglo XX, numerosos estudiosos en el 7 T 
a ile y los chilen: 
gieron estas doctrinas. Entre ellos, el autor de Es 7 ne 
i 1 im: 
ó a influencia del cl 
Alberto Cabero creyó firmemente en l: 


i pi ntándola 
la población y sostuvo la inferioridad del trópico argumel 
biológicamente: 


i ás impreslo- 
El calor abre los poros, hace los nervios y h ep bis 
nables y excita la imaginación y la sensibilid r ae 
encendida, sofocada, enerva, deprime el z o, 
el trabajo. [...] El trópico es propicio al desbo: 


breen 


incluyó luego al homl 
¡mini por la inmadurez del medio físico. De Pauw incluyó lueg aV 


Ei i itante american 
pes bufomiena y extendió así la idea de la inferioridad i ce 
melo Geri Za disputa del nuevo mundo, México: EC A etica Gil 
(tagg DA Brading. Orbe Indiano, De la Monarquia Cati 

192-1867) México, FCE, 1991: 562. 
Brading 1991; 562. 


* Buffon estableció 


“ano eran 
que las especies animales del continente american 
ébiles y pequeñas que 


pul 
se visi 
más dí las europeas, inferioridad que se explicaría, en UN 
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a las excitaciones cerebrales, 


al mismo +; 
y a la inercia? Smo tiempo 



























ral, los chilenos, desde un sentimiento de supe- 
ge nie latinoamericano que se remontaba a las 
do de vida independiente?!, estaban muy conven- 
primeras orme distancia que los separaba de sus vecinos y 
cidos de la en del trópico. Sin embargo, ese supuesto matiz no 
de Europa. Como advertía el embajador de Chile 
avorable p; Emilio Rodríguez Mendoza, en el Viejo Continente 


En 


rjoridad 
Su argumento seguía a Humboldt al 


3 rmar a 
y la abundancia de la naturaleza habían hecho ie ue el dim, 
americanos intertropicales, Según él; no habia a al 
mo en Chile, 90 


cuyo clima era temp, 
al desarrollo y Progreso de las razas 


especialm: 


del que la habitan», La pob ts creía que América entera era «una cos E e y 
j se E i i è ni 
el suelo obligaba a trabajar arduamente Para subsistir, formando oblada de indios, negros y razas inferiores», El embajador no 
una población esforzada. El clima P 


ás, «incita a h desacreditaba el prejuicio de barbarie sobre 2 -de ie ` 
compartía—, pero sí estaba convencido de que Chile Apo 

en ese entorno una excepción. Por eso, marcar una distancia con 
el resto de América Latina y los estereotipos asociados a ella fue un 


[...] en los Países templados, la fertibilidad del suelo es menos 
que en las regiones cálidas, i para intensificarla se requiere un 
trabajo humano constante, particularmente en las topograflas 


quebradas, que viene a vigorizar al fin el organismo de los 
individuos”, 


Gustave Le Bon asociaba «razas fuertes» con este rasgo, ya que sola un ares 
uniforme podría subsistir en el tiempo bajo un régimen común ser gobe ia a 
conformar una nación. Las razas que por efecto de conquistas o Aone ido 
recibido nuevos aportes raciales no tenían un espíritu homogéneo y eran, a su juicio, 
débiles e inferiores, Ver Subercaseaux 2007: 80-82. a 

* El sentimiento de excepcionalidad de Chile en América Latina era am 
al interior del pafs, Tomó forma poco después del surgimiento del P Se 
donde la rápida conformación de una institucionalidad estable llamó la sa i nma 
contraste con los demás países del centro y sur del continente, pa rA de 
Y dirigidos por caudillos, Esta situación pronto se transformó en uno de lesa 
más larga duración en el país. Diego Portales la convirtió en legendaria cua 


r la histo- 
Que los chilenos eran «los ingleses de Sudamérica», idea que fue retomada po 


a rase 
ografia de la segunda década del siglo XX. Alberto Edwards se hizo qa ` E f ri 
de Portales en su muy leída Za ı fronda aristocrática (1928), retomando n países 
Me Chile había vivido una evolución política ordenada que lo D los chilenos 
Vecinos y Jg hacía semejante a Europa. También Alberto Cabero en C at uía a su 
fendia extensamente aa idea. Lo que las elites chilenas sentfan que disting 


Š imperaba 
Pals era el orden y racionalidad alcanzados, en contraste con la «barbarie» que Imp 


Así, desde el Punto de vista del determinismo geográfico, 
era posible argumentar que Chile, gracias a su clima y geografía 
contaba con una población racional y trabajadora que se dite 
renciaba enormemente de la «barbarie» tropical. A la geografo 
especialmente a la aislación impuesta por la cordillera, se le ag!2- 
decía también Por el hecho de que la «raza chilena» fista pura y 
homogénea, otra característica muy valorada en la época”. 


7 Alberto Cabero, Chile y los chilenos [1926]. 1940: 39-40, 137. 
2% Cabero 1940: 39-41, 171. 


Co. en las naciones do 
> ly E f > jago: Balcells & S cercanas, ile en España, a Conra 
iia E Guevara. Historia de Chile. Chile Prehispano. Santiag i Rios De Emilio Rodríguez Mendoza, embajador de ae ` As 59.92, 

< . j kas 2 il 1d, > 
> El valor otorgado a la homogeneidad provenía de las mismas corrientes 00 lardo, ministro de Relaciones Exteriores de Chile, Madr 
Per gae 
darwinistas que proponían La existencia de «razas nacionales». Entre sus xpo" VOL. 1103, No 140; 2, 
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imperativo para los encarg; 
el argumento del clima se 
Sevilla se enfatizó con mu. 
en una zona templada. Es 
ricano y lo asemejaría a 


ados de la representación naci 
prestó excepcion: on 
cha firmeza que 
to lo alejaría del Continente lar 
Europa no solo en Cuanto al ca, 
la población, sino que incluso en términos raciales, El argumen 
del frío permitía también ofrecer al europeo interesado e 
país un escenario similar al suyo 


'N venir a] 
» POCO exótico y sin enfe; 
endémicas y fiebres palúdicas*, 


rmedados 
La imagen de un país templado fue, así, 
discurso a exportar, 


Chile estaba Ubicado 


inoame. 


rácter de 


una de las claves del 
En los textos que se imprimieron para la Ex- 
posición de Sevilla se argumentó explícitamente acerca del clima, 
relacionándolo especialmente con la existencia de una «raza blan- 
ca». En el Catálogo-Guía del Pabellón se explicó que «las condicio- 
nes excepcionalmente benignas del clima de Chile, comparable al 
de las regiones más favorecidas de Europa central y meridional, 
se prestan admirablemente para el desarrollo de la raza blanca, 


mo-a . i 0 
agregando que «a raza negra no se asimila al clima de Chile y n 
existe en el país»%, 


Con todo, más allá de lo escrito había que representar la idea 


gráficamente a través de la puesta en escena del pabellón. Para 
ello, el embajador Rodrí 


ed tes 
guez Mendoza proporcionó sugeren 
metáforas: 


L..]la Araucaria, de cli 


ma frío, que crece y vive Sak pi 
via y nieve, reemplaza bizarramente a las palmeras, sim rece 
decorativo de la zona inflamada del continente [..-) qa la 
indicado, pues, la conveniencia y el derecho de mostra! 


3 Sin aut 


í ricana 
A os. Carálogo-Guía del Pabellón de Chile, Exposición Ibero-AMO 


Al ra, 1929-1930, 
Catálogo-Guja del Pabellón de Chile. 
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almente Para ello, T 


“a exposición que nuestro clima es templado, 
róxima exp lir 

Jugar del plátano, se da la manzana”, 

ul 


que en 
ía aparecía como indicador de lo lejos que estaba la 
Laselva ma ih ardientes de la «América salvaje»; la manza- 
nación de las m ia del estigma de «país bananero». Con todo, 
na, en tanto, la a Ti se utilizó la manzana como símbolo yla 
en el montaje fn ran protagonismo, aunque estuvo represen- 
araucaria NO Ln ales de Laureano Guevara y varios ejem- 
tada en uno i idos en los jardines adyacentes al pabellón. 
plares fueron ismi ba, en todo caso, de que «más de un crítico 
a ea k ¿de confundido la araucaria con palmeras”, lo 
improvisado» cera la aparentemente obvia distancia entre una 
que indica que tal v ana Meri allas 
y otra especie planteada por Ro igu ceción de árbol 
evidente para un público extranjero, y sn SHA 
fío debía ser complementada con otros símbolos. os 
Es así como la metáfora de la cordillera nevada resultó sun A 
mente funcional a los objetivos de Chile en Sevilla, Su reed 
expresaba el clima frío y la geografía escarpada que En a do 
forma a una población de carácter laborioso y esforza i indu- 
resultó el elemento protagónico de la muestra, opem a iomal 
so al mar como elemento característico de la geografia ie 
Pesea la importancia que éste tenía en los imaginarios aeai 
La cordillera sirvió de telón de fondo a los murales e oficial 
Guevara y estuvo también presente en la portada del lil iriak 
Chile en Sevilla, la publicación más importante que s€ ronadas 
“posición, En ella se veía un par de montañas nevadas CO 


. {o 
idea de frí 
Por Un Cóndor, todo en tonos azules que reforzaban la 


do 
aña, a Conta 
Pr tn, 5.9.1927, 


i Es 
” De Emilio Rodríguez Mendoza, embajador d; i did España, 
allardo, ministro de Relaciones Exteriores de Chile, Madrid, 
E, vol. 1103, No 140; 2 27. 
w > : 2. jo, 23.10.19 
+ “Conozcamos la casa de Chile en Sevilla». £/ Mercurio, 
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(Fig. 3). Habiendo sido «El esfuer: 


Sade zo de Chil 
minó el concurso para ilustrar la le» el lema 


Sin embargo, fue el pabellón diseñado por Juan Martínez 


Portada?” es pon, WE dete 

4 > es t i olsi : é 

el autor de ésta representó dicho esfuerzo Posible Pensar bn Gutiérrez el que encarnó el simbolismo de la cordillera de manera 

5 a ul e” a 

cóndor que se elevaba Por sobre la cordill través de la figura K 4s impresionante. El edificio de hormigón armado tenía tres pi 
rdi el m P 

la geografia. era, sobreponiéndos de alto, con grandes murallones desnudos coronados por una 

a sos 


corte. Los colores de la fachada reforzaban la alusión, mediante 
sonos grises en la base que se iban haciendo blancos a medida que 
ascendían, CON detalles rojizos que completaban la composición, 
Según las palabras del arquitecto, el pabellón interpretaría el «es- 


píritu chileno», 


[...] sin recurrir para ello a motivos coloniales, sino a agrupa- 
ciones de volúmenes y trozos de escultura y pintura capaces 
de sugerir el ambiente de un pueblo y de hacernos adivinar su 
cultura. Expresar los plácidos remansos de las costas chilenas y 
la orografía titánica de los Andes, componiendo de forma casi 
escultórica las masas grises y blancas, que van ascendiendo 
hasta culminar en la fuerte torre”. 


Por el hecho de no ser una imitación de la cordillera, sino 
una evocación generada a partir de la composición volumétrica 
del edificio, puede que su simbolismo no haya sido evidente para 
todos los observadores. Sin embargo, el significado del edificio 
fue explicado en diversos textos por los organizadores, por lo que 
e discurso ligado a él también circuló en Sevilla. Por ejemplo, se- 
gin el delegado de la concurrencia de Chile a la Exposición Ibe- 
"americana, Fernando García Oldini, da escarpada disposición 


del 

LO; 

: : muros», «la audacia tranquila de los planos encontrados O 
'UCesivosy y la idea arquitectó- 


del país. Por ello, 





a «la segura e intrépida desnudez de l 
Mica» eran ri 


. eferencia 1 montañas 
Fig. 3. Portada de Chile en Sevilla. El progreso material, cultural € institucional de ndudable de las 





Chile en 1929, Álvaro Jara y Manuel Muirhead, 1929. Santiago: Cronos, 192. i i «El Liberal», 1.11.1928, citad Juan José Cabrero Nieves en pe 
ile Di pe Add , citado por ‘CHILE. 
( Isponibl, illasi com/PABELLONDE 
> El Mercurio, 5.11.1927. Consulta do My 0 sevillasigloxx.googlepages.com 
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tros ambi 4 
Entes»? y que expresaba «dos r 


. q. . . . as os Ísti 
idiosincrasia hacional»%. g A Tacterfsticos dela 


«i 1 i i > 
silencioso e indoblegable de la raza», dando a entender que éste 


estaba inevitablemente determinad lo físico 
Martínez Gutiérrez se refería a la pc a ds Esa 

T ea cuando explicaba 
que el edificio, al sugerir el ambiente en que se había formado un 
pueblo, permitía adivinar su cultura*, El delegado iba más allá, 
e insinuaba que incluso la idea misma del pabellón había sido 
sugerida al arquitecto por el medio ambiente: 


La fuerza modeladora del paisaje circundante es tan potente, 
la negada influencia del medio es tan innegable, que -a pesar 
de todas las teorfas— logra imprimir su sello y una impulsión 
similar a la propia en algo tan distinto a la naturaleza como €s 
la obra de un artista%, 


i . k $ 
Por ello no era relevante si el arquitecto había sido con 
Gas: éstas 
ciente o no de que con su obra representaba las montañas: q 
z, . i ó E ý 
se habrían manifestado por sí mismas en el pabellón. La «cas 
pz 


* «Conozcamos la casa de Chile en Sevilla». El Mercurio, 23.10.1927. 

% Revista Chile, No 51, mayo 1929, : 

“ Fernando García Oldini. «El Pabellón de Chile en la Exposición 
Revista Chile, No 56, octubre 1929: 9-12. 

2 El Liberal», 1.11.1928. 

% García Oldini 1929: 9-12, 


de Sevilla»- 
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e» era, para García CA a un mismo tiempo «producto y 
en del ambien: sas E ; 

pesar de toda la imaginería geográfica, el edificio proyec- 
or Martínez no estuvo absolutamente desprovisto de alu- 
«nos históricas. De hecho, los detalles y terminaciones hacían 
siones al pasado hispano y prehispano. Así, trozos de cante- 
e indígenas, un Caupolicán de cobre en la entra- 
i mA portada monumental de tipo precolombino, ai Piedra 
roja y formas trapezoidales, recordaban a los pueblos originarios, 
mientras las rejas de fierro de ventanas y balcones y los techos 
de teja daban la nota colonial. También hubo algunos aspectos 
de la estructura —los corredores, logias, bóvedas y el arranque de 
la escalera— que se inspiraban en la arquitectura de la Colonia”, 
Sin embargo, estos detalles estaban superpuestos a la estructura 
y desaparecían por su escala ante la monumentalidad de los vo- 
lúmenes del edificio, ofreciendo quizás una interesante metáfora: 
los esfuerzos de la cultura por manifestarse tímidamente sobre 
esta naturaleza aplastante. 


Chil 
resumi 


A 
cado P 


A modo de conclusión 


La cordillera nevada resultó ser un símbolo muy rs 
Para Comunicar el progreso del país e insinuar una cercania a 
Europa sin traicionar el nacionalismo cultural. Al tiempo a m 
Berit una geografía escarpada y fría, que en la visión de la época 
5€ asociaba al desarrollo del espíritu de trabajo en la población, 
7 de desligar al pafs de Ja América Latina «tropicab y o o 
ios asociados, se cumplía con expresar los rasgos particulares e 


4 E 
> cía Oldin 1929: 9-12, 
“cía Oldinj 1929; 9-12, 
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tan presentes en los imaginari 


; os nacionales de Chile r el Poklon 
del veinte, fueron sacrificado. 


S a 
EN Pos de una Tepresentacióy a 
adelanto y civilización, ls 


una idea de larga duración. 


> de hecho, 
Exposición Internacional en 


Cuando el País volvió a acudir a un 
la 


Sevilla, esta vez en 1997, el elemento 
Protagónico que se lució en su pabellón fue un e 


o de un contenedor de vidrio 


iluminado. Recién recobrada la democracia, el gobierno desez. 


ba demostrar a las audiencias extranjeras las capacidades técnicas 
de los chilenos y su forma de enfrentar desafios, impresionando 
con el reto que representaba conservar un trozo de hielo bajo 
los calores sevillanos. Sin embargo, la principal carga simbólica 
del iceberg era, evidentemente, el frío, y la intención de evocarlo 
respondía, igual que antes, al deseo de tomar distancia del resto 
de América Latina', El determinismo geográfico que había dado 
fundamento a los prejuicios contra las zonas cálidas estaba supe- 
rado en la década del hoventa, mas no así los estereotipos que ge- 
neró. Como es sabido, éstos suelen perdurar en el tiempo aunque 
se hayan olvidado las razones de su aparición. 





P und 
R Maravillas en 
% Ver Guillermo Tejeda. El Pabellón de Chile, Huracanes Y 


a : 43, 99. 
Exposición Universal. Santiago: La Máquina del Arte, 1992 
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VII 


La naturaleza en los escritos sobre 
a . . ... 
cine chileno primitivo 
José M. Santa Cruz G. 


La naturaleza al interior del desarrollo del cine chileno es 
ivo representacional que ha cruzado gran parte de su pro- 
d po en puede circunscribirse a una época, momento o 
me on ello generar una censura de la propia aan = 
til Sobre todo si tomamos en cuenta que el i S 
teoría del cine local no ha generado hasta ahora un eti E e 
mático sobre el tema que se escape a lo anecdótico, ea a 
el mejor de los casos en manos de seins de a o A 
historiográfica o antropológica. Dirigir la inirada - o 
la naturaleza como problema teórico del cine local nos e 
UN panorama opaco y difuso, donde el propio gesto e E 
Puesto bajo cuestión, en la imposibilidad de convocar ui 
de repetición en el que reverberen los conceptos. eiie 
La casi nula bibliografía dentro del campo de A p E 
matográfica local sobre el tema se presenta como un i il 
tear, lo que haremos a través de la visibilización de e aa 
en articulos, ensayos o escritos. Por ejemplo, Felipe i e 
“u análisis de tres documentales recientes sobre los in e el 
Buinos, Pone de relieve cómo aún en la actualidad lo me Es 
tratado en su excepcionalidad exótica, siendo la EH equilibrio 
loza sy Catalizador estético: «Símbolo de la armonía Y del sol, 
Matural del 


ndígena imágenes 
indí a mos (imág 
indig on su entorno y el cos 
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la luna y las estrellas son frecuentes en las 


En una perspectiva más amplia, M arta e E ali 
dicotomías entre las representaciones del sujeto © expone ks 
tò indígena dentro de la cinematografía chilena, leya Suje 
siglo, estableciendo con ello una exclusión de li pog 
parte de la sociedad chilena en Pro de la Indígena o mo 


identidad Popular nacional «blanqueada», e 
social representado no remi 
la representación. Peirano ubi 
telectual que, si bien tien, 
Popular e indígena, 
ción de Estereotipos. Esta doble tensión 
en «una doble identificación, 
Puesto que las características e 
(tradicional, comunitario, 


€ Una simpatía 






resultante se expresará 
que no deja de ser contradictoria, 
On que se suele asociar lo nacional 
ritualista, festivo, religioso, rural) son 
Muy cercanas a las características con que se dibuja la imagen de 
lo indígena (ancestral, comunitario, ritualista, religioso, festivo, 
rural, natural)»?, 

El matiz de Peirano se vuelve relevante al hacer visible que 
«el etbnoscape de lo indígena es el descampado, mientras a d 
paisaje asociado a lo popular es un poblado rural construido» «Lo 
indígena está asociado a la naturaleza y su representación yo 
visual tiene que mostrar la ausencia de una intervención enn j 
y generar la idea de pobreza. Las perspectivas de Peirano nn 
plejizan profundamente aquello que algunos, como Bt 
Subercaseaux, observan en la reactivación estética de una ver! 


ilena 
g 3 e ictadura chilen 
te de «cuño nacionalista autoritaria» durante la dictad E 
: i iglo XXI: w 
Sea Felipe. Maturana. «El documental fueguino chileno en el siglo 


; 2006: 71. 
mirada desde la antropología visual». Magallania, vol. 34. N° z M eo Chileno de Art 
* María Paz Peirano. «Nosotros, los otros». Boletín del Mus 
Precolombino, vol. 11, No 1, 2006: 64. 
3 Peirano 2006: 64. 


190 


0), a través de una relación indisoluble entre hombre y 
0973-19? ritorio chileno) de tipo «telúrico-metafísican!. Se- 
paturaleza E esta interpelación política al Paisaje desde la dis- 

ún Isabel m : torial se articula en tres argumentos: el histórico 
cursividad pen d prepolítica y premoderna, el psicosocial 
que desea una Sam del chileno y el geopolítico de la totalidad 
enel rampe a ucesión «apuntó a la exhortación del paisaje tra- 
pailga. Ksa cleo del orden social jerárquico y disciplinado 
dioni, a rfeinado la “chilenidad”. Por último, reforzó los im- 
qué E [Doctrina de Seguridad Nacional] sobre el 
ds me proyección de un Estado vivo, enérgico y territorial- 
mente insatisfecho»*, i 
En la crítica de cine actual también aparecen algunas refe- 
rencias al problema. A propósito de Alicia en A país (2008), d: 
Esteban Larraín, y El cielo, la tierra y la lluvia (2008), de José 
Luis Torres Leiva, el documentalista Cristián Ramírez problema- 
tiza directamente el rol activo de la naturaleza en la construc- 
ción discursiva de las películas. Ramírez nos muestra queen 
ambas producciones la naturaleza, «más que entrar en relación 
con los protagonistas, francamente los enfrenta; deja de seun 
mero decorado y pasa a transformarse en una presencia, Fa le 
entidad que habita estos filmes como pocos personajes i A 
echo jamás en una película chilena». Mientras que ra E 
Pinto en la película de Larraín, en esos «largos planos con be 


ión». Uni- 
4 ncertación». 
“Bernardo Subercaseaux. «La cultura en los gobiernos de la Co. 


.2014). 
Pum vol, 21,1, 2006, Disponible en wwwasciclo.cl (consultado q esan al 
* Para ver un análisis específico sobre este tema remitimos 
or Fabien Le Bonniec publicado en este mismo na 
Isabel Jara, «Politizar el paisaje, ilustrar la patria: nacionalismo, 
"o editorial», Ajsrpesis, No 50, 2011: 249. r upi 
del q, tián Ramírez, «Impenetrable Naturaleza: El paisaje, ann al 
i i jt isponil www.capital. 
sag 1> Capital.ch, 3.11.2008. Disponible en 


escrir : 
ep dictadura chile- 
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fotografías del desierto 


> la relación 
del esteticismo»s. 


reflexión mayor sobre el régimen representacional de 
i Alberto Ramos, criticando el fj OBEA saly cine en una les, la literatura o la producción simbólica-estética 
Leiva, comprende que la naturaleza se desmarca q de Torg la artes pa de ni siquiera se le vincula con documentales 
al interior del filme, donde el Paisaje deviene Ml elo Ecoratin f general, o La tierra en que vivimos (TVN) o Al sur del 
talizadora, en que los accesos de melancolía Leida a a eli 3). El tercero es el marco ideológico en el Anese 
incomunicación aparecen com Y © fantasma q l mundo (Cana 


y i ráfica-audiovisual carente de me- 
a imagen cinematog 






a > un > f: 
Estructy, inserta ahistórica, que constantemente se piensa como comien- 
: moría y Laa ; i M 
Como se hace evidente en esta Pequeña muestra Estos ej y fin imposibilitando su pertenencia a cualquier narración 
des b ejem- 20 > 
plos no logran visibilizar un Problema teórico articulado en q que la cruce. d ao 
i i ` rrafo anterio; 
ámbito local, sino que solamente lo enuncian y pasan rápidamen Los dos últimos puntos expresados en el párra 


te por él; lo marcan y se desmarcan, 


es decir, asumen el problema 
como importante, 


pero no logran transformarlo en un objeto teg- 
rico y estético con una trayectoria reconocibl 


también se ven reflejados en una producción local con poca me- 
moria cinematográfico-audiovisual que parece comenzar de cero 
cada vez que se enciende una cámara, descubriendo una y otra pa 
lo mismo”! Así se genera una paradoja, ya que se construyen imá- 
genes en las que constantemente se recurre a la naturaleza como 


e y coherente, Para 
Ramírez —citando al crítico de cine Juan Pablo Vilches- este fe- 


nómeno del cine chileno se explica porque existe una deficiencia 
de la densidad cultural, que no se da, por ejemplo, en los cineastas 
europeos, porque éstos «están asociados en forma previa e indiso- 
luble a un rico sustrato cultural: su mirada está cruzada por cien- 
tos de años de evocaciones de la naturaleza realizada G el me 
del arte europeo»"?, La perspectiva que Vilches y A 
parten se revela insuficiente en al menos tres aspectos. El P 
es su infertilidad crítica: no se pueden dimensionar las op 


za en losci- 
isaji. iovi. naturale 

las formas audiovisuales de la E 
nes paisajistas o j E 


exivo. El segundo 


motivo, al mismo tiempo que generalmente son de escasa densi- 
dad autorreflexiva. La relación entre cine y naturaleza no se pro- 
blematiza ni de forma directa, cuestionando los problemas entre 
imagen y referente materjal (¿cómo lo natural puede gam 
las formas de lo audiovisual?), ni de forma indirecta: je 
visible la relación entre imagen y referentes estéticos, generan X 
tedes referenciales sobre las formas en que se ha proyectado a a 
"aturaleza como motivo al interior tanto del cine eo en s 
attes visuales, la literatura u otras formas de producción estético 


; ce ini a a irían a padecer, 
neastas locales, en la medida en que se cares simbólicas. Problematizaciones éstas que conducirían a p 


. z z i: refl 
terior que dé un marco estético referencial y 


pa 
j a a ición, convención 
leza como un motivo confrontar, criticar o reelaborar cierta tradición, 
PON turalez: zega al Imaginario simbel; 
ión: tomando la na la Binario si aturaleza. 
es su N A arde tds despli e mbólico sobre la n: 
rivilegiado en sus dispositivos ugd PR 
a p la imagen». wwwLaF i 


cine sin memoria, 


8 Iván Pinto. «Alicia en el país. Transparencias en [vidados de Pedro 


200. Hemos tibag a a 
paisaje” Mai josé lo sobre la idea del cine chileno como 
9 (consultado el 6.6.2014). j hust, en trabajado sob, idea de hi un 


es ol 
Sienna, p Santa Cruz G, «Arqueología visual, el caso de los film 


š -61. Disponible en: 
i e - Revis P de o 16, 2010: 60-61. 
? Alberto Ramos. «El cielo, la tierra y la lluvia. P 52018) Miel (a Chilena de Antropología Visual, No 1 
25.1.2008. Disponible en: www.mabuse.cl (consultado el 6. onsultado el 6.6,2014). 
1% Ramírez 2008. 193 
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Es por esto que queremos 
te algunas pistas sobre esa me 
sobre imágenes olvidadas e 
mas de hacer cine! 


























Plantear una reflexig 
a n 

moria Cinemato ráfi e 

ntre censuras abiertas ante „ih 

> Incendios 

Conservación durante gran 


tear esa paradoja, 


Pedro Sienna”. «Producción muda, producción 
or el cineasta mos primitivos renacentistas. Los primitivos ya 
le con lo que nos habíamos propuesto, esto 
entos del futuro cine nacional»'*, Con ello nos 
stro objeto de forma orgánica al propio de- 


sonora. Ya 


cumplimos E 
mi 
es, echar los c! 
» 


e, 
$ os a nu 
aproximam 


COnstantes!3 


, del cine local, sin imponer un concepto absolutamente 
hagan visible una dimensión conceptual de las Saia a ofiri Pero, a su vez, consideramos que hs pE j A m 
de la naturaleza en los primeros esbozos del cine local o p sj coinciden con lo que Moel Piniel pi po 
la recepción de la Crítica entre sus Contemporáneos, Sken jes E resentación Primitivo» del cine, que se caracteriza, seg 
cuando se tiene co, 


ítico estadounidense, por un protagonismo fundamental 
pri alidad, distancia, carácter centrífugo, autarquía de los 
p rie Estas eran se mantuvieron con fuerza E 
tiles filmes desarrollados por Pedro let - E 0 
jan ver las primeras huellas de una destreatalización de la imag 


a expresa en los escritos sobre e 
cine primitivo chileno, en los cuales tempranamente se identifica 


el estrecho vínculo que hay entre la producción del mismo y la 
construcción de una identidad nacional. 

Proponemos el concepto de cine primitivo para las primeras 
producciones cinematográficas locales por dos razones. La pime 
ra (y creemos más significativa) es que fue un concepto acuñado 


inematográfica!*. . 

cin A dición icicidl y alias consolidada en las an 
de significación del cine —que verá posteriormente da del 
que el propio Burch denominó «Modos de Represent ificativa 
Cine Clásico o Institucional»— se vuelve altamente EA el cine 
ala hora de pensar el problema que nos aboca, ya e aiaa 
de la época existe una brecha muy clara entre lo que pe Gen 
logran en sus operaciones visuales y aquello que se pie naa 
mismas, tal y como se plantea en la crítica que le es 





* Con un afán ilustrativo reproducimos el punto 8 del Manifesto E = 
de la Unidad Popular (1970): «Que sostenemos que las formas de Pros inche 
nales son un muro de contención para los jóvenes cineastas y a EGETI 
una clara dependencia cultural, ya que dichas técnicas provienen sd Plano secuencia 
la idiosincrasia de nuestros pueblos». Citado por Jacqueline e Ediciones 
de la memoria de Chile: veinticinco años de cine chileno (1960-1985). 
del Litoral, 1988: 71, 


i fa entre las 

p á i Jar la asincronía e 

ine chi di Poránea, Atender a esto permite rev 

B E] primer gran incendio en la historia del cine dilao ead n epa p 

Hans Frey de Valparaíso en 1919, casa productora de la i cl raiti y copis E pae 
i iniestro se perdieron todos los > dela nord 

(1918), de Arturo Mario. En el s pi Gum 


' Pedro Sien; Pedro Pérez Cordero, 1893-197 1) fue poeta 
Luis Retana ta, eon pedia ea 3h nás importantes SO! 
xhibició; excepción de una que quedó en manos Luis - Entre Otros, sus títulos cinematográficos 
exhibición, a ex 


n Un grito en el 
10 
Actualmente A 


época fue 
il i su época 
ibi Chile. mar (1924) ; la actualidad como en 
cho de exhibirla en ) Y El húsar de la muerte (1925). Tanto en 
daptó la película), el cual no tenía dered! p . be l r i e D 
i bb dicha copia. te en la primiciv m e Pdo el cineasta más importante del cine mudo las del cine chileno. Santiago: 
E El problema de la conservación apareció impenan Se guardaron E aa dio Tn en Alberto Santana. Grandezas y miseri 
I il POrsay en París se 80° ire Mr Fë "al Misión, 1957; 
na chilena. Ya en 1915 se escribía: «En el ll e da del po ah E AIL 
A a i 
de todas las visitas y recepciones oficiales, a p 


s 1006: 92. 
Noël Burch. El tragaluz del infinito. Madrid: Cátedra, 2 
la de esto”- 1a 


ad anta C; : 63- 
a Rusia. En Chile no sabemos que se haya pensado en n ruz G. 2010: 63-71. 


5 
gráfico, Ne 2, 15.7.1915: 32. o 
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expectativas planteadas por la crítica de cine y ] . 

de la propia imagen cinematográfica y una no pa realizacion 
entre estos dos regímenes de significación. Se o 
una idea de cine chileno que antecede a su topis d a con ello 
un proceso que Jacques Rancière ha descrito en estos a a 
«cine, al igual que [la] pintura o [la] literatura, es algo "Minos; 
nombre de un arte cuyos procedimientos pue: En ás queg 


a O S den deducirse dela 
materia y del dispositivo técnico que lo caracterizan, Como el) 

E A ellos, 

es un nombre del arte, cuyo significado trasciende las front ; 

eras 


de las artes»”, el cual «como idea del arte preexiste al cine com 
. . 9 
medio técnico y arte concreto»?, 


En la revista Cine Gaceta (1915-1918)? se publicó un extenso 
escrito a propósito del filme La agonía de Arauco (o el olvido de los 
muertos) [1917], de Gabriela von Bussenius, en el contexto de lo 
que podríamos llamar el primer boom del cine chileno”. En éste se 
expresaba con claridad la problemática entre naturaleza y nación: 


Haciendo obra patriótica, la Chile Film quiso que La agonia 
de Arauco fuera también un film de propaganda de las bellezas 
naturales de nuestro país. Por esto las escenas se desarrolla 
en los más variados puntos de nuestro territorio, principia” E 


x l 
por Viña del Mar, el aristocrático balneario, hasta llegar? ý 





P Jacques Rancière, Za fäbula cinematográfica. Barcelona: Paidós, 2005: B 
? Rancière 2005: 15. 
2 En su primera época, la revista Cine Gaceta (1915-1916) era pub 


Santiago de Chile. En un segundo período (de 1917 a 1918) se publicó en 2% 
Valparaíso, 


licada e” 
bio en 


erajes 
.. 2 Vale la pena señalar que en el mismo número hay tres críticas 2 em jarion 
chilenos: al ya nombrado de Von Bussenius, a Alma chilena (1917); me Ar plano) 
y a El hombre de acero (1917), de Pedro Sienna, Rafael Frontaura, Jor8* 
Nemesio Martínez. 
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últimos confines de nestra frontera, en la zona de los lagos, 
bosques Y mapuches”. 


Alaño siguiente encontramos en la crítica de cine una serie 
de referencias A la naturaleza en relación a diferentes películas; 
una de ellas, Todo por la parr ia (1918), de Arturo Mario y María 
Padín, suscita las consideraciones de Lucila Azagra, directora de 
Lasemana cinematográfica (1918-1921): «Nos limitaremos, pues, 
a decir que el público no solo ha encontrado esta pieza muy de su 
agrado, sino que la ha aplaudido con entusiasmo. Al ver pasar por 
la tela los paisajes de nuestros campos y al ver moverse en ella a los 
sencillos pobladores de nuestras aldeas»?*, La misma autora desta- 
ca, unos meses después y a propósito de La avenida de las acacias 
(1918), de Arturo Mario, que «llamaron también justamente la 
atención, además del buen desempeño de los artistas, los bonitos 
paisajes que figuran en la cinta y que dan idea de la belleza de 
algunos de nuestros campos, aldeas y ciudades»”. 

Ese mismo año encontramos el artículo «La naturaleza y la 
cinematografía», que fue publicado en la revista El Film (1918- 
1919), firmado por Manuel García Hernández. En éste se estable- 
ce una relación orgánica entre el cine y la naturaleza. Hernández 
comienza plateando que «en la cinematografía ha llegado tanto 
aseducir el hábito de la más moderna mise en scène como la ja 
desnuda visión de la naturaleza»%, para continuar unas líneas más 


i d 
* dla agonía de Arsuco». Cine Gaceta, Nè 1 (segunda época), 2* quincena CE 
Agosto, 1917; 3 
. 4 
% Luci s inematográfica, N* % 
a «Todo por la patria». La semana cmi 
SL 
Lucila 
59.1918; 14 
i , Wolfang 
Bongen, Manuel García Hernández. «La naturaleza y la e 
arto E al (eds). Archivos ¡ letrados. Escritos sobre cine en Chile 19 erre 
"opio, 2011; 43, 


. , ¿No 18, 
Azagra. «La avenida de las acacias». La semana cinematográfica, 
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abajo: «[como en la expresión atribuida a] Leonan bä 
a Vingi: 


y > ESTÁ Sintetiza, he 
la representación de la naturaleza en nuestr d e da 
O sensible, 

> 


O mun 
luego describe la relación intrínseca entre naturaleza dl 

la cinematografía estadounidense, destacando que este DE en 
«una rica tela en su naturaleza. En ella puede la Cinemato; E 
ensayar una obra de utilidad, de educación y de interés», grafía 


riormente narra la frondosidad de la naturaleza sudameri 


“Una cosa natural vista en un gran espejo” 


Poste- 
cana y 
a ame- 


ora por 
sus costumbres típicas como por sus encantos donde la mano del 


hombre ha permanecido proscrita»”, Después de referirse a la 
gama multicolor y estridente, a la calma y el silencio de los paisa- 
jes sudamericanos, concluye: 


sus posibilidades pictóricas y expresivas: «La vida pintoresc 
ricana no solo alcanza a la europea, sino que la supera, 


En fin, creemos que la cinematografía debe extender sus miras 
al campo. El paisaje siempre permitirá dejar en descanso el 
folletín, ofreciendo en su tranquilo reposo rincones de paz, 
de trabajo, a cuya sombra pequeñas comarcas viven grandes 
vidas de felicidad, bajo el cielo diáfano y frente al oro limpio 
del trigo que brilla al sol... 2, 


á y m- 
Esta intensidad de lo natural en lo cinematográfico €s a 

bién abordada en la revista Mundo Teatral (1918-192 n 1920. 

artículo que comenta las actualidades cinematográficas j 


es argi 


; á te 
Allí se hace ver que el teatro local «puede dar interesan de- 
pa 


¡enzo 
į à el lien 
lidades, nuestros paisajes y ciudades impresionadas €” 


$ 3 es 
mentos al futuro cine chileno, pues nuestras costumbr 





%7 García Hernández 2011: 43. 
2 García Hernández 2011: 43, 
> García Hernández 2011: 44. 
% García Hernández 2011: 44. 
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4n una vida nueva y poderosa, que irá más lejos y perdurará 
tomar la vida de la representación, que desgraciadamente es 
pat bastante efímera»?. En la misma sintonía, un escrito 
p Arlequin (1922) afirma que antient país es privilegiadamente 
ario Nos extasiamos mirando fjörds noruegos y nosotros 
tenemos más bellos en el sur. Tenemos nuestra cordillera, nues- 
io puerto de Constitución, nuestro campo, tenemos un clima 
envidiable, nuestro país nos abre los brazos y no queremos ir a 
d»? Por último, el diario El Mercurio de Valparaíso destaca las 
«melancólicas puestas de sol, claros amaneceres, bellos paisajes, 
jardines a la luz de la luna»”, refiriéndose al ya citado Un grito 
en el mar de Sienna. Las expectativas expresadas en estos escritos 
proyectan sobre el cine local la misión de convertirse en un vehí- 
culo privilegiado para que la naturaleza del territorio chileno se 
imprima en un imaginario cinematográfico-audiovisual y pueda 
ser admirada por un público masivo. ] 

Esta idea pintoresca de la naturaleza se ve sistematizada en 
el primer planteamiento articulado para la constitución de una 
industria cinematográfica chilena, en el artículo «Los problemas 
del cine, Posibilidades de la cinematografía nacional», de Alberto 
Edwards, publicado en Pacífico Magazine (que circuló entre 1913 
11921). Edwards no está preocupado de la particularidad visual 
dela naturaleza nacional, sino de cómo ésta puede estar al servi- 
cio de múltiples ficciones que desborden el ámbito local pasando 
“on ello a conformar una industria «cosmopolita» de producción 
y "ematográfica en Chile. Despojándola de la historia y ed 

tes locales ~es decir, de la dimensión pintoresca- Sê poti ič 
tía un triunfo en las pantallas de todo el mundo, como lo hizo, 


A :222. 
a S Autor, «Cinematografia nacional», en Bongers etal. 2011 
S ogers et al, 2011: 232. 


ercurio, 30.12.1924. 
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según su opinión, la industria estadounidense Ela 
Y ` utor 
las condiciones culturales, geográficas, fenotípicas para 


ticas de Estados Unidos, Europa y Chile. Al oneen idiosincy, 
comparación geográfica entre California (Hollywooq 


plantea que los climas son análogos e igualmente a 


Tarse en 
D Y Chile, 


A à E ptos, 
«el cine exige una atmósfera luminosa, muchos días d > pe 
e so 


temperamento seco y poca lluvia. Estas condiciones no i S 
cuentran en el oriente de los Estados Unidos y menos todayf 
la Europa Occidental. Chile las posee aun en mayor 
California», 


Para Edwards, un factor fundamental del éxito en la pro- 


en 
lavía en 
grado que 


ducción de cine se encuentra en el paisaje; por ello insiste que las 


características geográficas existentes en Chile son inmejorables, 


[...] las condiciones actuales del cine exigen una decoración 
más plástica, más propia para figurar o evocar vistas de los pat- 
ses templados, que son el centro de la civilización cosmopoli- 
ta, en cuyas ideas, costumbres y problemas han de inspirarse 
casi la totalidad de las películas. , 
En California y todavía más en Chile se puede sin trabajo 
encontrar decorados para una escena que se suponga desarro 
llarse en Inglaterra, en Francia, en Italia, en Rusia, en Tipar 
mejor dicho, en cualquier parte del mundo. [..-] Agut a 
muy pocas horas de marcha, se encuentran (a lo menos e 
la fotografía) paisajes ingleses, montañas suizas, campifi 
lianas, bosques tropicales, desiertos árabes”. 





fia 
. ematogaf 
3 Alberto Edwards. «Los problemas del cine. Posibilidades de la ne? 


nacional», en Bongers et al. 2011: 226. no en 

3 Edwards 2011: 227. Estos paisajes foráneos han tenido un retorno al en est 
de las canciones (2010), de Antonia Rossi, como lo plantea 
mismo libro: «La imagen del desierto, que retorna una y Otra vez en als 
¡na imagen-espejismo: no se trata en ningún caso del desierto aracameño ja prop” 
del desierto del imaginario orientalista, con camellos y tribus nómades 
historia del cine. 
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estrecha es la vinculación entre naturaleza y cine según 
Edwards, que llega a describir la reacción del material fotoquímico 
ante UN factor que para él al paisaje local, pero que favorece 
comp arativamente la producción de imágenes en relación a la de 
E latitudes: «Los árboles y arbustos un tanto polvorientos de 
Chile son reprod: a 
otros países, llenos de luz, de sombras, de relieves», Para Edwards, 
el «secreto» que hace concebir como bello el paisaje europeo al ojo 


Tan 


ucidos por la fotografía como el ojo ve alos de los 


umano se encontraría en un leve contraste entre el verde oscuro 
del follaje y una tonalidad más clara de las praderas que el material 
fotoquímico no logra Captar, transformándolo todo en una to- 
nalidad uniforme. En Chile, en cambio, las «praderas agotadas y 
amarillentas por los calores y la sequedad del estío, se destacan en 
la cámara fotográfica, como el ojo ve las risueñas y frescas praderas 
de los países húmedos. Allá la fotografía echa a perder al paisaje 
y aquí lo mejora»”. Finalmente, sanciona: «La naturaleza nos ha 
roporcionado gratuitamente un verdadero filtro acromático. De 
lo dicho se deduce que, en materia de factores naturales, los de 
Chile son inmejorables para la industria del cine». 

Estas reflexiones sintomatizan la relación entre naturaleza y 
cine local de forma evidente. Podremos plantear que hay algo por 
ensar en esta relación que supera la mera disposición estética 
de un motivo (la naturaleza) como cualquier Otro, pero también 
Pra con creces la mera simbolización de un territorio común. 
en de estas discusiones se articula una o A l 
F que apela a cierta especificida S 

cine referirse a la naturaleza y a la nación. 
a le Fdwards 2011;227, Aún pasados casi setenta años, la cercanía de este discurso 


i j diados d 
sigo yg SScata Catalina Valdés a propósito de Alessandro Ciccarelli a me" 
8s evidente, 


a a 2011: 227. 
Wards 2011; 228, 
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roso y que llega a ser el único amigo de la desgracia»‘0, 
e n la búsqueda de temáticas que Supuestamente son 
También, de vida del país, como se plantea a propósito del filme 
propias Pr linguió esa mujer? (1924), de Marcelo Derval, en el 
¿Por Ur io: «Ahí no hay nada de esas cursilerías ramplonas 


ero E 
Cuando García Hernández planteab 


que el cine ha seducido no solo por la pue. 
bién por las posibilidades que tiene de 


a al inicio de su 


Escrito 
sta en Escena, 


> Sino tim- 
Mostrar da m. 


ás desnu diario : š a 
visión de la naturaleza», está planteando una de las discus A de muchas películas importadas, ahí hay solo un pedazo de vida 
USIONE: e 41 i a 
fundamentales de este arte, que es su relación con la realidad f llevada con todo arte a la pantalla»*, o cuando en el mismo diario 
a e lac 
la capacidad que tiene de convocar a 


quello que está dado por 
O estético del artista, Ep 
a través del concepto de «in- 
principalmente, al cine e- 
arización cinematográfica”, 
La comprensión temprana que tiene la cinematografía local de 
las posibilidades expresivas de la realidad, es aquello que organiza 
tímidamente una discusión sobre la especificidad del cine. 

En este sentido, la insistencia por el paisaje natural, tanto en 
la incipiente teoría del cine como en su producción, se vuelve sig- 
nificativa en la medida en que se la comprende como un compo- 
nente fundamental del desarrollo cinematográfico y se la vincula 
con otros elementos que caracterizan al panorama local. La pe 
sencia de la naturaleza se conjuga así con el rescate de personajes 
comunes y corrientes, aquellos «sencillos pobladores de maa 
aldeas», en palabras de Azagra, o sobre Alma chilena (1917) eN 
Arturo Mario, «la nobleza de un roto humilde, tosco, ordinal 


—€l destacan «las escenas de la vida del ci TCO, pletóricas ión, 
Cii se des d 
epresentación —el ejerci i le emoción 


esta discusión insistirá André Bazin, 
consciente fotográfico», para forzar, 
tadounidense a salir de su espectacul 


de sencillez, de gracia y de verdad»*, en referencia a Los payasos se 
van (1921), de Pedro Sienna. Ante la demanda por un neno 
tigor histórico de las producciones locales, se comentaa propósito 
de Todo por la patria: «La obra ha sido ajustada estrictamente a 
la verdad histórica. Se han salvado con exquisito tacto todos los 
escollos que pudieran herir susceptibilidad del pueblo peruano y 
es exaltado el heroísmo de los dos en lucha»%, Asimismo, cuando 
la producción cinematográfica nacional se consolidó y fa aban- 
donando lentamente el «Modo de Representación Primitivo», la 
crítica cinematográfica comenzó a valorar positivamente aquellas 
interpretaciones que se alejaban del registro teatral. Un jemp 
de esto es el comentario de Pedro Sánchez en el diario La Nación 
sobre el personaje infantil el Huacho pelao de El húsar de la muer- 
te (1925), de Pedro Sienna. «Me dicen que es un suplementero. 
Estamos Entonces en presencia de un artista espontáneo. Imposi- 


inceridad, 
ble más naturalidad, más posesión de su papel, mayor smoka 
más emoción»4 





cuando 


” A diferencia del concepto de espectacularización de Guy a 
decimos que Bazin apunta a una lucha contra la espectacularización de citiva q0 
-concepto que nunca ocupó directamente-, nos referimos a la valoración Pi sin po 
éste hace de las formas que exhiben un mayor grado de realidad en la pant z antene 
ello carecer de una dimensión estética. Esto se da en películas que logra” jca 
la conexión entre la «inevitable y necesaria» ilusión de realidad e a 
realidad inicial que sustituye, La espectatularización es, en este contexto a ilusión 
mas que apelando a una supuesta realidad inicial solo podemos encontrar $ 
realidad. André Bazin, ¿Qué es el cine? Madrid: Ediciones Rialp, 1966. 


. i e cine chi- 
Todos estos elementos van edificando una idea d 


l del ámbito 
eno a partir de la realidad que toma elementos tanto 
o, 
i Cine Gaceta, octubre 1917: 8. 
ercurio, 3.10.1924, 
eo Mercurio, 18.5.1921. 
gusto Pope, «Todo por la patria». Cine Gaceta 


a semana febrero 1918: 16. 
i 1925. 
Pedro Sánchez, «El húsar de la muerte». La Nación, 27-10 
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social como natural, que recoge el Planteamient 
o 


En tanto es arte, ex, 
teras de su particular materialidad. Así, 


a una película local, esperamos encontr 


Rancière, como un medio que, 


Arnos CON ciertas COnye 
n- 


ciones y pretensiones estéticas que, en última instanci 
a, com; 


den a la imagen cinematográfica como un espejo 

opaco, de la realidad. Y, en específico, en esta lg 
interesante proceso de naturalización de lo soci 
apoyados en la certidumbre del espejo, 


pren. 
Sea Prístino y 
OCA existe un 
al. Asimismo, 
se vuelven evidentes las 
razones que llevan a creer que la imagen cinematográfica Pue 


de contener la identidad nacional Y, A SU Vez, provocar su más 
profunda crisis, ya que ésta puede alojar en su seno la violencia 
irreductible de la realidad. 

Esto se vuelve aún más interesante si consideramos que exis- 
tió en la escritura sobre cine la creciente conciencia de las poten- 
cialidades de la reproductibilidad técnica. Un ejemplo muy claro 
es la cita que hacíamos a Mundo Teatral, donde se afirma que e 
cine «perdurará más que la vida de la representación [teatral)» lo 
cual posibilitaría acceder a «un pedazo de vida», en palabras de los 
cronistas de El Mercurio. El cine es concebido como un arte qué4 
través de la reproductibilidad nos permitirá acceder infinitas me 
a ese presente que se pierde en el devenir del tiempo, al mismo 


tiempo que accede a la caducidad de la vida cotidiana. De forma 
¡ne donde 


te con 2 
lo o his- 
húsar 


directa o indirecta se está ensayando una idea sobre el ci 
su particularidad técnica es la que lo vincula directamen 
realidad del presente, aun cuando genera relatos del pasad 
tóricos: en La Nación, por ejemplo, se decía a propósito de El je 
de la muerte, que «sus escenas sencillas y nítidas daban eS pad 
sión agradable de estar viviendo esa época de hazañas Y glor! 


% La Nación, 25.11.1925. 


204 





Volviendo la naturaleza, en eta plas encontrarse una 
„nidad que le devolvería a lo cinematográfico su dimensión 
vig ia, ahí cuando se abocaba a exponer modestas vistas do- 

a en las que se tenía muy poco control de la acción, 
pue s de un motivo supuestamente desprovisto de interven- 
nani transparente a cualquier subjetividad que determi- 
ne a imagen. Así se opera un doble miento que constituye 
ja condición de posibilidad para la comprensión identitaria de 
la naturaleza: por un lado, la naturaleza le devolvería al cine su 
origen indeterminado en la carencia de puesta en escena; por el 
otro, le haría ingresar en su imagen todo aquello que no ha sido 
contaminado por el propio andamiaje cultural. La naturaleza, en 
su condición de paisaje, dotaría a la imagen de su condición más 
prístina de espejo. 

Otro aspecto interesante a considerar en la escritura sobre cine 
primitivo, es la relativa ausencia de referencias a películas docu- 
mentales o más cercanas a ese género, donde en teoría podríamos 
Pensar que existe menos intervención del individuo, por lo que 
la naturaleza y lo social debieran aparecer con mayor énfasis. Se 
escribe en las revistas y periódicos sobre las ficciones cinematográ- 
ficas Y no de las vistas documentales; hay anotaciones marginales 
ide es dificil encontrar, por ejemplo, O 
Srs me deb mineral «El Teniente» (1919, oa i 

ant”. Dos hipótesis posibles para explicar esta omisión 


Podkí ; : i éti 
an ser: 1) el cine emerge en toda su densidad estética -lo que 


e " 
3 que considerado el primer documental chileno como tal y una de las pocas P 
inem cn de la época, La versión actual, de solo 11 minutos, 5€ encuen 
aro. vacional de Chile, fue reeditada en 1955 por Parricio Kaulen y ps 
Co, en p, enes encontraron una copia en las antiguas bodegas de Braden Copp 


Cagua. Ñ E originales ni 
So boco Con |, Esta copia no cuenta con la totalidad de los doce rollos orig! 
los 
€ Puede re títulos 


licul 


i: explicativos de la versión original. j 
i *p://cinetecadigital.ccplm.cl (consultado el 7.6.2014). 
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justificaría pensar sobre él- cuando éste toma las ibiri 
ción; 2) la naturaleza se vuelve más significativa HER as de | 
interior de la puesta en escena la visualidad irre ductibl 
ral; es decir, eso que no podría ser mediatizado por la 
De lo que hemos planteado hasta ahora se pued 
que relacionar teórica y estéticamente la naturalez, 
en las décadas de 1910 y 1920 se vuelve un ejerci 


c- 


do instak d 
e de lo Daty. 
SUbjetividag, 
€ despr Ender 
a con el cine 
cio complejo, 
cidas y las po- 
nalidades, que 


emos un traba- 
jo arqueológico. No obstante ello, el mismo material nos exige 


generar un ejercicio de comprensión e interrogación interpreta- 
tiva. Por esto haremos dos pequeñas exégesis, las cuales pueden 
aparecer fragmentarias y de escaso alcance, pero consideramos 
permitirán dar algunas líneas interpretativas posibles. 


dado que la mayoría de las películas están desapare 
cas que quedan se transforman en meras excepcio 
dificilmente podemos articular, aun cuando realic 


En los diferentes textos citados encontramos dos evocacio- 
nes de la relación entre nación y naturaleza al interior delice 
chileno primitivo, que parten de un punto común: la a 
sión de la naturaleza como el motivo quele devolvería a la pu 
cinematográfica su condición más prístina de espejo: Dede 
Concepción se proyectará la relación entre naturalezaynac oi gi 
una forma efectiva de propaganda del país, pero p ensándo i e 
cipalmente hacia el interior del mismo. Es con esë Pe u 
aparecen frases como «que La agonía de Arauco fuera a™ alsm 0 
film de propaganda de las bellezas naturales de nET 
que se plantea que el público «ha aplaudido con entus! ¿Jación 
“ver pasar por la tela los paisajes de nuestros camp os», €P 
a Todo por la patria, 
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En este sentido, del cine se esperaba que vehiculizara q los 
centros urbanos Ii ca don de la naturaleza fuera la 
certidumbre de su existencia efectiva, incorporando una serie de 
rerritorios Ausentes en el Imaginario simbólico a una discursiyi. 
dad de lo colectivo. Con ello instala Una topografía imaginada, 
en que la imagen del cine se concibe como un espacio de recono. 
cimiento, pero fundamentalmente de revelación de algo ignora- 
do u oculto, que al mismo tiempo constituiría a todos los habi- 
tantes de la nación. En ello consiste su labor propagandística, ya 
que trae las pistas de lo inconmensurable y de lo inenarrable al 
presente, para irrumpir en el imaginario marcándolo y transfor- 
mándolo. Esto se sostiene en las potencialidades estéticas inhe- 
rentes que tendría la naturaleza de contener aquello que se cifra 
obtuso a la comprensión humana: «Encantos donde la mano del 
hombre ha permanecido proscrita», decía García Hernández, 
pero que determina trascendentalmente su identidad. El cine así 
se piensa profundamente democrático, ya que no exige una he- 
rencia cultural para su percepción, sino solamente la capacidad 
individual de dejarse afectar sensiblemente por la magnitud de 
la naturaleza, 
No obstante, también se puede entender la relación entre 
naturaleza y nación tomando a la primera como materia prima 
Para el desarrollo de la segunda, como planteaba Edwards, lo 
hi nos permite elaborar nuestra segunda exégesis. En su largo 
“tículo queda claro que la naturaleza local debe abandonar su 
Particularidad, invisibilizarse y ausentarse para desde ahí pa 
e E un valor al servicio de la Bomi o 
lleno. Aca también aquello a E de unam: 
“nidad din Taen valor 5 p g d 5 un movimiento 
Eeneral q o poliest aep 3 “i l humanidad 
€ valores trascendentales y colectivos de la 
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occidental eurocéntrica. Todo lo autóctono es uin 
biera ser extirpado de las producciones locales, 
industria equiparable a la estadounidense. Esto 


dó que de. 
para Bener 


Queda sufi; a 
mente expresado cuando Edwards plantea que en Chile ficient, 


ina, constr uyendo anidadS temáticas geolaborales, tales como 
habitantes, viviendas y edificios de Sewell; ejecutivos y trabajo de 
oficina; obreros, trabajos en la red ferroviaria, etcétera”, La pelé 

almente pareciese colocar a la naturaleza como telón de 


isajes i NO exis inici 
i z te cula ini k T ; 
dificultad de aren -E ma Montañas suizas, cam fondo para una serle de actividades humanas; sin embargo, la den- 
iñas italianas, bosques tropicales, desiertos á E ondo p : i 
pi , bosq| P > árabes», El Paisaje sidad simbólica de la naturaleza es mucho mayor, estableciendo 


local -y ese sería su valor constitutivo para lo nacional- una relación simbiótica entre técnica y naturaleza: las maquinarias 


de explotación mineral han transformado la topografia y caracte- 
rísticas del lugar, pero al mismo tiempo la naturaleza determina 
las formas en que se proyecta la construcción de las edificaciones 
(Fig. 1). Esto que tiene tintes de obviedad nos presenta un éstado 


ês una 
Emerge 


` pensado 
así, es justamente la renuncia a cualquier particularidad que nos 


baje del ritmo cultural del presente. 
Las ideas de Edwards quieren reclamar una reflexión estét- 


reunión variopinta del mundo, un crisol estético en que 
la absoluta proliferación visual del mismo. Lo nacional 
> 


de la técnica que aún necesita de la naturaleza para desplegarse, 
ca, marcando aquellos elementos que particularizan al cine. Pero teniendo que negociar sus formas con las de la naturaleza, que 
aún más, al remarcar que la potencia de la naturaleza local se podríamos denominar como un estado de impureza de la raciona- 
encuentra en su condición per se cinematográfica, que «nos ha lidad técnica, en la medida en que todavía no se ha desprendido 
proporcionado gratuitamente un verdadero filtro acromático», el simbólicamente de su relación con la naturaleza. En la actualidad, 
autor establece una estrecha relación entre estética e industria, lo técnico ya no tiene como norte simbólico esta relación conflic- 
tiva, porque se ha puesto en marcha una expansión del mundo 
a través de la virtualización de la experiencia y la vida, un suple- 
mento de espacialidad que va clausurando cualquier irrupción de 
la naturaleza material en ese presente. Esto se ve con más claridad 
en producciones globales como Jurassic Park (1993), de Steven 
Spielberg, o Avatar (2010), de James Cameron. La imagen di- 
gital puede vehiculizar este desplazamiento simbólico, donde lo 


dé o s j 
“Enico ya no tiene que dominar el mito de la naturaleza, sino 
a inma- 


Chile, así, debiera ponerse al servicio de las industrias culture- 
les, no porque en la naturaleza exista algo relevante en sí mismo, 
sino porque ella se constituye como una de las materias primas 
necesarias para el desarrollo de esta industria, como podría ser 
cualquier otro mineral. El giro propuesto por Edwards es radica; 
en él encontramos una reflexión que intenta resolver —sin hacerlo 
premeditadamente— la querella entre arte y técnica que ma 
todo el siglo XX occidental. 

Consideramos que esta comprensión industri 
estéticos inherentes de la naturaleza, que terminan 
narla como mera materia prima, se ve simbolizada € 


construirla + : 
Astruirla, inventarla o, simplemente, proyectar su propi 
teriali 
alidad como estado natural%, 


al de los valoró 
p or dimensi” 


5 E > p 
p Rec ” Alicia Vega. Re-visión del cine chileno. Santiago de Chile: Editorial Aconcagua, 
8 


1979: 297 
del minere ; y iani (1919. es y 228, de 
al ani ii 4 ranei 
Pone «El Teniente», de Salvador Giambasti las condid TM penas trabajado la relación entre técnica y naturaleza en la a 
as Eint e 
ocumental se muestran algunos aspectos de i a ia en que se cristaliza en el cine-audiovisual Den Aa, 


nes de vida, “sintética: estudios de cine contemporáneo. Santiago: Met 


e . mas 
de explotación humana y de materias pr 
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Fig. 1. Fotograma documental Recuerdos del mineral «El Teniente», de Salvador 
Giambastiani, 1919, Cineteca Nacional de Chile. 


Este estado de impureza de 
el cine de la época. Éste aún n 
su imagen, Pero más aún 
Para dotarlo d 
Capacidad del 
de lo natural, 
yla realidad, 
Aun así, la pel 
donde se hace 


la técnica es el mismo que habita 
ecesita de su referente para construir 
necesita la certidumbre de la naturaleza 
€ SU mayor potencia realista. En la pregunta por la 
Cine para contener la irreductible indeterminación 
Se puede apelar a una relación existencial entre éste 
Por sobre cual 
ícula de Giam! 
è evidente el di 
Por ejemplo cuand, 
Sewell posan y mir: 
artificialidad del di 


quier convención representacional. 
bastiani está inundada de imágenes 
ispositivo representacional del cine, 
lo los trabajadores y habitantes del mineral de 
An fijamente a la cámara, haciendo evidente la 
SPositivo de representación (Figs. 2 y 3). 
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ig. 2. Fotograma documental Recuerdos del mineral «El Teniente», de Salvador 
ua Giambastiani, 1919. Cineteca Nacional de Chile. 


; 4 
La naturaleza no le exigiría inicialmente à lo a 
fico crear convenciones estéticas para invisibilizar a : 4 z 
representacional, como por ejemplo que las añ 
a cámara, para asegurarle con ello la empan emporalidad de 
contener el tiempo del presente, cargar con la ' da 3 a porra 
la modernidad y sostener los sueños de las mami o fell 
mismo que, generalmente, la racionalidad Ye lo alos 
en las maquinarias y lógicas de explotación de aisajes y tomas 
naturalizada al interior de la película, a través i e miia 
generales, donde éstas se funden con lo natur: 


ural, 
a estado natı 

ET se dieer nt ico como un ` 
materialidad, indistinguible. Lo técn o. donde éste transita y 
, 


para 


ani 
absolutamente trascendente a lo hum 
Vive pero sin poder afectar su devenir. 
Pi > 


m ara referii 
l » lo utilizamos para 
* El concepto «sueños de las masas tar los horizontes 


4 s $ feci 

Cine de vehiculizar los imaginarios colectivos y nl Santa Cruz G. Imagen 
masas, Hemos profundizado en este tema en Jos ales Pesados, 2010: 62-64. 
estudios de cine contemporáneo (1). Santiago: Met 


r a la capacidad de 
de sentido de las 
simulacro: 
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Fig. 3. Fotograma documental Recuerdos de, 


| mineral «El Teniente», de Salvador 
Giambastiani, 1919, Cineteca Nacional de Chile. 


Para finalizar, no deja de llamar la atención que en ambas 
comprensiones de la naturaleza, 


simbólico o su valor industrial y 
distintos, Persiste una misma co 
Za es portadora de una indeter 
Poralidad cultural, Que la prim 
valor identitario, 
alo técnico de | 
Cultura, se 
lo que está 


ahí cuando se potencia su valor 
a pesar de tener objetivos muy 
mprensión de ella. La naturale- 
minación trascendente a la tem- 
era convoca en su dimensión de 
mientras que la segunda lo extrae para dotar 
as formas de lo natural: en ambas, naturaleza y 
Proyecta una geografía imaginada. En este sentido, 

en juego en los escritos que problematizan al cinc 
local Primitivo analizados aquí, es una forma de comprensión 
de la moder 


nización cultural chilena, donde la naturaleza, como 


puta y Experimentación de discursos que desbordan por mucho 
ine, reto, 


mando a Rancièr » «como medio técnico y 
arte Concreto», 
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VIII 


ías del paisaje petrificado: 
y de José Donoso 


Pilar García 


é - ubli- 
mpo, novela de José Donoso (1924-1996) p 
ee itial extraño o esotérico dentro del con- 
da en 1978, ocupa un sitial ex a 
x de la obra del autor. No solo porque la a m 
i do al interior 
m i nte consensuado 
i lugar relativame.: 
ha asignado un i ipasa 
su proyecto de escritura, sino porque es una ol : yr : a 
éti . La 
iaciones importantes en la estética donosiana Pit 
variaci E p 
de la crítica ha coincidido en comprender r O 
una alegoría del golpe militar chileno, y en e A reo 
i j ías de clase, 
emblemática entre estratos sociales y e a 
1 los siste: 
a la novela como una denuncia velada a 


E i hilen2?. 
reproducidos al interior de la sotiedad cl 
—— y de Donoso El e 

* Pensando, principalmente, en relación a la opera od das ericosy 
Pájaro de la noche como sistema estético literario. No e 'P va cba que arta 
escritores, Casa de campo correspondería a una poética dentr i 

is Íñigo 
luces sobre las obras anteriores. “olóvico-literaria es el de Luis Ifig 

? Un conocido estudio de impronta sociológico- de campo de José Donoso)». 
Madrigal. «Alegoría, historia y novela (a propósito de e sobre la novela destacan 
Hipamérica, No 25-26, 1980: 5-31. Dentro de los estudios do representado en la 

POE z Loi ni i, 
Aquellos que han observado las fracturas ontológicas in el análisis de los ens! 
co ónnovellica. Asimismo, la ia e ha e lidad, el arar. Cf Mario e 
“tropos» del mundo donosiano: el personaje, la teatrali > de campo de José Do! e 7 
Ta como elemento sustenrador del de mo. «Ineligibiidad, ana 
Taller de Letras, No 16, 1987: 7-14. Enrique Luengo- de José Donoso». 
e e i campo 
Fansgrcsión en El obsceno pájaro de la noche y Casá a a a 
Tteraria, No 16, 1991; 55-68, Leonidas Morales, p 


obsceno 


ha descrito 
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Sin embargo, una de las hazañas de Ç, 
lectura de Casi de campo-, más allá de la iden : ý de 
goría o la utilización de la alegoría por piri r ficación dehy 
procedimiento ficcional, tiene que ver con i e Parrador cy ` 
que desencadena una lectura alegórica en a do urdimi 
sentaciones?. En este sentido, Proponemos Pano de las te 
alegoría de Casa de campo es tal, en Pt 7 
no solo porque relaciona de 


de cam 
Mo 
bre 
Pre- 
r un lado Que la 


lectura alegória 


Manera inseparable las tramas d 
le 


lo individual y lo colectivo, lo erótico y lo políti i 

ce y lo imaginario; tampoco por la da E 
implicaría el modo alegórico”, sino Porque el narrad E 
de campo logra una subversión y una disolución e i a 
estrategias narrativas y de los dispositivos de lectura, ies 


y š 5 
n punto ciego entre la correlación de las formas y | 
de los contenidos. 


Mostrando 
a exposición 


Ese punto cie 
celación de la pro 
lectura alegórica, 
der como una lec 


go es la lectura inscrita en la novela como can- 
pia ficción, pero potenciada precisamente en esa 
que para efectos de este escrito vamos a enten- 
tura queno ocurre linealmente, no solo porque 


Tanto lo: z j 
idea de lectura pen sl Valdés y Federico Schopf dejan sugerida est 
Donoso, Casa de campo». Ec cación que hacen del narrador. Ver Federico Schopf. «José 
de campo de José Donos p. N° 126, 1979: 662-668; y Adriana Valdés. «Sobre Cit 
* Paul de Man a i Mensaje, No 284, noviembre de 1979. 
Pascal. Es sin duda u ce de esta manera la alegoría, fundamentalmente a partir de 
> na e definiciones de la alegoría representativas en la estética 
ON quien entiende a las alegorías en las literaturas 
órico-políticas, en particular libidinales. Paul de Má: 





. cjo de la lectura sea retroactivo, hipotético o circular’, 
el ejere la «sucesión de metáforas que construyen un sentido 
sm aa figurado» que define retóricamente a la alegoría, 
tenal Y pa A en la novela. Por el contrario, es dis- 
ca ¡a incio en la construcción de imágenes. Esto es 
en a el narrador a través de un hábil juego de espejos y 
de arquitecturas en abismo, cuyo único fin pareciera ser mostrar 
la disolución ideológica de las formas estéticas en el choque o 
contacto de los distintos planos ontológicos. 

La presencia de la naturaleza en Casa de campo, como te- 
lón de fondo, como decorado o como escenario para la represen- 
tación de esta fábula, adquiere su función cuando es entendida 
como el personaje por antonomasia al interior de la novela’. En 
este sentido, la caracterización de la naturaleza como personaje 
debe hacerse teniendo en cuenta sus múltiples máscaras o atuen- 
dos; una de ellas es el paisaje; otra, el arte, pero sobre todo como 
el trasfondo reflexivo del personaje narrador de la fábula y del 


escritor de la novela. 





? Según las acuciosas teorizaciones sobre la lectura hechas por Wolfgang Ier y, 


Posteriormente, Hans Robert Jauss. 

“Hay, por cierto, variaciones en la definició 
généralela alegoría aparece como un «metalogismo» U «operaci 
sobre el contenido lógico mediante la supresión total de su signi 
a un nivel distinto de sentido o isotopía. Para Zumthor, Comp? ai 
dealegoría es el de alegoresis: «Si la alegoría remite a un modo de lecture la alegore > 

i pora E .mitiendo a la 
Partiendo del concepto, engendra, desde sus elementos, UN textom re ici 
escritura, CF. Angelo Marchese. Diccionario de retórica, crítica y terminologia 
Barcelona: Ariel, 1986; 19-21. 

7 En los estudios sobre los personajes en Casa de ca 

a naturaleza como uno de ellos. CE. Beatriz Urraca. «El concepto E Jas Eat 
campo: entre la tradición y la innovación». Revisa Chilena e ice 

1988: 105-124. La relación entre la estética teatral de Donoso y la noci a henni 

como travestismo identitario son elementos fundamentales para retom: 


n básica de la figura. En la Rhétorique 
ión lingüística que actúa 
ificado básico», referido 
Jementario al concepto 


considerado a 


mpo no sè ha cons 
onaje en Casa 


Significaci 4 
Enificaciones que adquiere su obra. 
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Rincones y autorretratos 


El año 1947, Mariano Latorre publica el 
tos Chile, país de rincones, una de las piezas lite 
vas del criollismo, En ella, el autor dedica un 
del territorio nacional, co 


Volumen de Cuen 
Tarias rep 


Paisaje chileno. y m 
también, la psicología de su poblador, 


son unos en su pluralidad»*. Latorre aun: 
biologizante aplicado a la ob, 
el registro de las costumbres, 


últiple es, 
Pero paisajes Y hombres 
ó los avances del modelo 
servación sociológica del medio con 
La relación entre observación anali- 


és del discurso literario, volviendo la 
ando el concepto de nación de nocio- 
exógenas y extranjerizantes; en términos 
histórico-estéticos, se trata de la discusión entre criollismo y cos- 
mopolitismo; entre tradición y vanguardia. 

En esta pieza literaria 


mirada a lo propio y limpi 
nes —a primera vista— 


aparecen representadas la pampa sali- 
trera, el norte chico, las selvas del sur, la cordillera de los Andes, la 
cordillera de la Costa, Chiloé y sus islas, Magallanes y sus estepas, 
Como microcosmos, espacios autónomos y heterogéneos. Se trata 
de los «siete Paisajes de su geografía y sus siete almas», allí radica 
la «imposibilidad de captar la vida chilena, múltiple y dispar, en 


Una sola noyelay1o, como ocurriera en Argentina con Don Segundo 
Sombra (1926) de Ri 


Bárbara (1929) de 


A ts 


“Mariano Latorre, Chile, $ : 18. 
+ Chile, país iago: Zig-Zag, 1983: 

r Latorre 1983; 17, ° P0É de rincones [1947], Santiago: Zig-Zag 

1 


* Latorre 1983: 17, 
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rar el retrato —el alma- de un país -su 
rre elabo: 
a Lato 


emitían tumbres- que aún estaba en proceso de autoconce- 
cos! 


ente y SUS idad territorial en sus dimensiones propias, míticas 
uni 
5 como 
birse i i 
espirituales + del rincón es presentada como (des)composi- 
e. 


imagen e , 
ae a observación del territorio entendido como re 
¿n, disección y 
ción, 


dicción con los espacios vacíos —las vastedades 
ma ce a dominio humano y estatal-, transformán- 
einn sencia de individuos, de sus costumbres y 
pc in e aislada, detenida en el tiempo y redu- 
pc iO e eneivndle”, El rincón se transforma 
aija ori tl ba Chile mítico, que todavía conserva 
E a y sobrenatural de territorios y ES que 
ae i moderna de la primera 
ún no forman parte de la metrópoli sedan de na 
er del siglo. El determinismo social y la karas e ed 
quedan cubiertos por la cortina del argumento n: mb 
esto, Latorre señala que en los lugares pora T Zo 
recónditos hay costumbres y cultura en Chile, pari k 
fundada en la hostilidad y la violencia, pues es 
reciedumbre de la naturaleza. seal Mea pilla 
Diezaños más tarde, en 1957, la editorial n aa 
torretrato de Chile, selección al cuidado de Pra a imagen de 
a participan decenas de escritores chilenos T nelegal 
Chile a partir de la literatura, la experiencia poé 


á Jas costumbres 
à . inculado al mito ya j 
* La fusión entre la idea de espfritu nacional, vincul on de 38, enla 


sf ada gene! con 
Como expresión de la identidad, cristaliza en la n claridad, a Miguel pa 
encontramos al Primer Nicanor Parra de la poesía de enes y la denuncia socia» 
7“ visión del Chile mítico y a los escritores de los márg Guillermo Atías. 


an Godoy y Gut erT trada del 
2% que se cuentan el mismo Nicomedes Guzmán, Ju de la modernidad ilus Taah 
2 De esta manera se superponen los tiemp = o al tiempo «pre-mo: 
Estado nación ind diente a los de la Colonia:€ inclus 
t independi: és; 
Os «reductos» temporales de los pueblos aboríge! 
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naturaleza y la idea de lo Propio”, Las intervencio 
un «Recado sobre el copihue chileno, hasta la . 
pasando por una «Epopeya de las bebidas Y las comi das E e, 
o «La feria de Chillán», así como sobre «Los tos y las fida hilo 
de Chile» o el «Elogio del Maule», "aiias 
La idea de la tierra como «alma de hombres»! acuñada py 
Guzmán, es la síntesis del «concepto tierra» yde la «realidad de i 
enel «concepto-realidad-hombre»15 efectivo ta. 
vés de una conciencia colectiva, 
que la crearon»'6, La apropiació; 
que propone el autor, 
estadio anterior, 


Nes Van 


è eg 
«Pajareria gp E 


n mitopoiética del territorio patrig 
considera la Perspectiva histó 

superado por la capacidad imagin 
sentido, la sintesis histórica sería sustituida 


rica como un 
ativa. En Ste 
-al interior de uno de 


ia: «Paisajes, hombres, elementos históricos, 
> conductas, dramas, humor en esencia na- 


i i narse con i ano 
i hej oncurrir y aunars alto propósito hum: 
y literario»!7, 


®? Entre ellos Se cuentan Gabriela 
Merino Reyes, Ricardo Larcham, 
Brunet, Ángel Cruch. 
edo Hernández, 
*Nicome 


Mistral, Manuel Rojas, Pablo Neruda, Lui 
» Joaquín Edwards Bello, Augusto D’Halmar, Maria 
aga Santa María, Winétt de Rokha, Mariano Latorre, Antonio 
Fernando Santiván, Francisco Coloane. 


Guzmán (ed). 4 a lago: Zig-Zag, 1957: 13. 
S Guasa 95714. Htorretrato de Chile, Santiago: Zig-Zag, 
Guzmán 1957, 14. 


7 Guzmán 1957; 19. 
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el i á discur- 
ran nov la nacional da Pábulo a estos 

A tura que saque provecho de las ma- 
idea de la E 12 escri l no- 

ue CO i Ci oyecto de 

y E ontexto, el pri c 
q 1 n este yi 
torio. 

sos 


¡gs nobles del terri uede rastrear desde la segunda mitad del 
yri 


5 i — se entiende 
acional A ia programático de las letras— se e 

iscur: 
XIX como 


integral de nuestra tierra y su vida, desde 
rated id los Andes al Pacífico, represen- 
Antártida 


! d umo de todo aquello 
Tarapacá a la fecal a 
é mo un puño 
P en él, co: 
tándose 


e nos asiste. como p 18. Tierra y 
ente»!?, 
ueblo en marcha perman 
s i onimi: ltura, la cual «nace [... 
como metonimia de cu > 

j en 

ría apar 
patri 


ombro anim: humano [...] ante el misterio de las cosas 
al y | terii 
del as 


yela n: 
siglo 
como «un 


a i tral 
l i i i a cen 
sas o premisa identitaria es tem 
i ári mi 
El arraigo telúrico co. 


derni- 
to de la mo 
latinoamericanas en el contex 

literaturas 

para las 


i jerras 
i eliana a las ti 
igmática sanción heg E 
oo i formación 
cordemos la p: i E 
mee ] nuevo continente como ne E 
el sur del na e 
rinaje e 
ales. O el peregi os 
asentadas sobre cor: E pp 
de Vaca por las tierras míticas y a pa lr alar da JA 
Ake das. 
eri Rulfo, pasan arca 
mala desértica de Juan ia 
Eustasio Rivera o por los ríos andinos F ia T 
i Lillo, los 
imasi Baldomero aan 
hasta las simas infernales de T ardea 
ticos de la naturaleza como cultura o como pai Mo bs 
ino di 
elocuentes en las imágenes mitopoiéticas m nel iis 
a 
tante, estas representaciones de la ue 0 
i nidos qu ede 
i de los conte e d 
como un correlato directo isla 
isputa 1 
imágenes en disp 
Su vez se trata de imágen: 
. 20 
Concepciones estéticas residuales 


' Guzmán 1957; 14, 


* Guzmán 1957: 14. realismo mágico o del 
2 En este sentido, la estética del 


do una 
a resentan: 

R noción de lo telúrico que revisábamos, nn propias, P 
Y exaltada, inaudita y enigmática, regida p 


co modificó 


ero expus: 








En este sentido, la naturaleza c 
O. 
ca 
mpo representa a nuestro juicio una 


$ 2 o cl; 
mas literarios latinoamericanos a ave para 
> 


$ n la medi 
de índole estética permite transmit dida que 


lógicos de gran fuerza, 


À e 
ir y elab 

Orar co i a 
capaces de incidir ademá Ba 


Naturaleza y paisaje 


La noción de otredad o alteri 
mas clave para la constitució 
moderno— 


del Fausto de Goethe, cuand 


Filemó o Fi 
món y Baucis y recurri austo, a costa de la muerte de 


Eh : E 

do a la técnica -la maquinaría y 

tó: ÉS i 
feles—, hace retroceder el mar, sin 


pois Augé, «Lo cercano y el afuera». Los no 
+ Barcelona: Manantial, 2004), o una otredad 
» convertida cn un extraño-familiar. 





o nivel, la relación naturaleza/ paisaje tiene que ver 
a ontológica entre esencia y apariencia, diferencia 
nifiesta su función mediadora. En este senti- 


En otr 
nla diferenci 


j de el arte ma! 
sualidad de Casa de campo, en su constante recurrencia a 


s de la representación teatral y pictórica, instala la ten- 
uraleza y paisaje como pugna de fuerzas anteriores 
olvencia del narrador, quien insiste en la fic- 


en do! 
do, Ja vi 
Jos código i 
sjón entre nat 


ala disposición ye 
alidad de su relato, no como fingimiento?! o como muestra 


del dominio de un mundo, sino como única mediación para dar 
cuenta de una experiencia de lo hórrido e inenarrable, que excede 
sus capacidades referenciales e imaginativas. Un ejemplo de ello 
es cuando el narrador nos confidencia que ha decidido quitar el 
relato -en primera persona— de la tortura de Arabela, pues ¿qué 

























cion: 


querría decirnos con esta intervención o pasaje el autor en cuanto 
narrador desdoblado? ¿De qué manera la narración justifica la 
omisión de ese relato? El narrador donosiano, en este aspecto, es 


aurático”, 
La exacerbación del paisaje, como dominio de la naturaleza 
a través del artificio, tiene la función indicial de contrarrestar las 


= 
«En el fingimiento 


2! Sobre la noción de fingimiento, dice Jean-Marie Schaeffer: 
la actividad mimética es un medio al servicio de la producción de algo que £ 
ontológicamente diferente de lo imitado». Jean-Marie Schaeffer. ¿Por qué la ficción? 
España: Lengua de Trapo, 2002: 79. 
o Oyarzun. «Sobre el concepto de autorid 
ad Andrés Bello, vol. 17-18, junio-diciembre y 
trolla el elemento aurático asociado a la autoridad. «Distingo, en consecuencia, p 
Operaciones de reconocimiento y operaciones propiamente auráticas. Con todo, del s 
advertirse de inmediato que la distinción es fundamentalmente formal, porque la E i 
terísica de la autoridad parece estribar en la imbricación de ambos tipos a ar le 
`: Pdo que el elemento aurático que, según supongo a AR apanb de las 
ecc n JAS F a e aroa eds q punto de vista podrá 
: ivas de la constitución de tal eminence! uc confiere a ésta, COMO 
Scitse que es precisamente el capital de reconocimiento el q 


rédito į i 
dito incalculable, su condición aurática»- Oy: 


jad». Revista de Humanidades, 
2008: 9-33. En ensayo desa- 


to el 


arzun 2008: 14. 
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tención del narrado 


exterior amen: 
azante. A su y 
3 vez, h 
> la idea de ques, Me, 


El prurito por recurrir al p 


: aisaje o terminar și 
ar , 
tiendo a la naturaleza en paisaje siempre conyj. 


! —el jardín, el interi 
o4 i Nterior b gué 
paisaje interior, el fresco zr oeil- ino 
O trompe imismo,p 
rpe l'oeil- es expuesto, asimismo, por 


el atrado como mecanismo de violencia de una clase y de su 
concepción de mundo: la oligarquía, la burguesía terrateniente, 
pero que habita o tiene posesión de la casa”, En ella se apropia 
de todo, convirtiéndolo en fetiche, en rituales impostados y en 
exageración de la sensibilidad. No obstante, la casa y su orden de 
mundo también es un mecanismo de protección tanto para dida 


clase como para el narrador. 


e a 
El paisaje se presenta como un constructo de función es 
a representación, sus sentidos 


mer nivel de dominio 
saje busca generat 
nro en el plano 


ca, que tiene por objetivo controlar l 
y efectos, y corresponde, asimismo, al pri 


sobre la naturaleza. Esta escenificación del pai: 
tes que discursiva, ta 


una respuesta perceptual ani er ación lec 
el de la nart 

de lo narrado —la fábula— como en ik 

agen de la PO 4000 


m: 
fos de ™ re 
Sen ros mayo 





r este tema con la 


23 i confronta! 
Es de gran interés DORA 


H i ¡ento 
proyectos de vida de sus habitantes E el ds do en una par A a a 4 
irraci ji dificio aban je los bat yt 
la fuerza irracional que ejerce un e eonia 
con Providen i ii libro G aro pan 
e 


de la «comuna jardín» que identificamos 


i ina inconclusa”, 
de Santiago, en «Habitantes de una ruina in 





Fi 





ja relación entre naturaleza y paisaje 
dela 





getal es constante en la novela y muestra la 
afuera en el adentro; de hacerse presente la 
a en el paisaje, que posee en el interior 
onomasia. Las manos de Arabela, la 


«La metáfora Ye 
b 3 

era de ¡rrumplr al 
an 4 no formalizad: 


uralez 7 
E definición por ant 


és su 
iie . 
ción vegetativa a la que deb ; 
T los vilanos al final de la novela, denuncian que se trata 


N construida desde el paisaje. El estado «vegetati- 
carol a una invasión al orden, pero que no atentaría 
de manera radical contra él: «Melania no ha llegado a la madurez 

comprender que solo cuando se maniobran las si- 


suficiente para 
maciones se puede disfrutar la eliminación de todo contrato con 


lo vegetativo», 
ii En la novela, el arte es la mediación en la contienda entre 


naturaleza y paisaje, que asume la función de artificio para con- 
trarrestar las fuerzas de la naturaleza —la barbarie, lo informe, el 
afuera, la historia— convirtiéndola en paisaje. 

La exposición deliberada de este problema ocurre cuando 
Adriano Gomara es integrado a los Ventura al casarse con Balbina. 
Mientras Celeste pasea con él por la casa, Adriano Gomara pre- 
gunta por la función del lacayo, inmóvil, montando guardia al 
ble de las escalinatas, a lo que Celeste responde: 


en someterse los Ventura para 


¿No estás de acuerdo en que hace falta una mancha roja justa- 
mente allí, un color complementario, para centrar la compo- 
sición verde, como en un paisaje de Corot? Adriano permane- 
“ló mudo sin saber si admirar o despreciar a esta gente que era 
“apaz de reducir a los seres a un elemento decorativo 016”). 
x 
51 Donoso, Ca de Campo. Santiago: Editorial Universitaria, 2006: 117. 


E 
adel i ose 
Pres ante, las referencias a números de página de la novela Casa de camp! 


así, e x 
ntre paréntesis y en cuerpo de texto. 


223 















fuerzas destructivas e irracional 
es 


resen insti € una n 
p ta como «instinto, aturalez, 
> 


ón o incli 
nclinacjg, | We 
Nación de DO se 


con que prete 
que pretenden su conservación 
Y aumentos, sepa 
ú 


el Diccionari 
E rio de la Real Academia Espas 

Fzas que se filtran por todos los y; a e 
genes del narrador. En este nid i 
nge y muestra la contención del 


Propensi 


pela mpre conyir- 
£l interior burgués, el 


El paisaj z 
paisaje se presenta como 
ue tiene por ol i 
y efectos, Y corre 


n constructo de función estéti- 
rla representación, sus sentidos 
al primer nivel de dominio 
ón del paisaje busca generar 
e discursiva, tanto en el plano 
en el de la narración —la lectura. 


ca, q : 
bjetivo controla 


esponde, asimi 
asi 
sobre la naturalez, i 


a. Esta escenificaci 


D 





figuras del 






a relación entre naturaleza y paisaje 


«La metáfora vegetal es constante en la novela y muestra la 
L . 
de irrumpl 


a no formaliza 
definición por antonomasia. Las manos de Arabela, la 


getativa a la que deben someterse los Ventura para 
vilanos al final de la novela, denuncian que se trata 
struida desde el paisaje. El estado «egetati- 
nvasión al orden, pero que no atentaría 
«Melania no ha llegado a la madurez 


r el afuera en el adentro; de hacerse presente la 
a da en el paisaje, que posee en el interior 
nal 

burgués su 
condición VE 
sobrevivir a los 
de una metáfora con: 
vo» corresponderá aunai 


de manera radical contra él: 
jente para comprender que solo cuando se maniobran las si- 


sufici 
es se puede disfrutar la eliminación de todo contrato con 


tuacion: 


lo vegetativo»W, 
ii. En la novela, el arte es la mediación en la contienda entre 


naturaleza y paisaje, que asume la función de artificio para con- 
trarrestar las fuerzas de la naturaleza -la barbarie, lo informe, el 
afuera, la historia— convirtiéndola en paisaje. 

La exposición deliberada de este problema ocurre cuando 
Adriano Gomara es integrado a los Ventura al casarse con Balbina. 
Mientras Celeste pasea con él por la casa, Adriano Gomara pre- 
gunta por la función del lacayo, inmóvil, montando guardia al 
pie de las escalinatas, a lo que Celeste responde: 


¿No estás de acuerdo en que hace falta una mancha roja je 
mente allí, un color complementario, para centrar la mp 
sición verde, como en un paisaje de Corot? Adriano perm n 
ció mudo sin saber si admirar o despreciar a estè genee 416) 
capaz de reducir a los seres a un elemento decorativo (2102: 
2006: 117. 
Casa de campo SÈ 


al Universitaria 
de la novela 


A Tosd itori: 
Z José Donoso. Casa de Campo. Santiago: Editori 
ày En adelante, las referencias a números de página 
resarán así, i 
án así, entre paréntesis y en cuerpo de texto. 
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La composición del cuadro narrativo -de Uña 

argumental o según la ekphrasis- entre la impresión nen ai 
la desviación de Celeste que observa el mundo lo e Omar 
dos códigos del arte —diríamos- «bello y refina, 


. : Teferen n 
a Corot y la reflexión Posterior de Gom tencia 
estabiliza, 


de la función 


e narrado 
cometido serfa mostrar, condicionar o dirigir la(s) lectura 


iii. El «hipotético edén» (30), que es el lu, 
ción, es a su vez otro microcosmos, 


n los 
la 


ara, como des 
ción de la visión real-materialista del mundo, hace 


sublimes», 


estética una función ideológica dentro del mundo 
> Cuyo 


(3). 
gar de la expedi. 
construido como confron- 
tación o superposición de dispositivos estéticos que se develan 
como dispositivos ideológicos. Por un lado, sabemos que se trata 
de una con-fabulación Ty en este caso la palabra no Podría pare- 
cernos más acertada— entre Wenceslao y Arabela para sacar alos 
Ventura de la casa de campo y así liberarse de las imposiciones y 
los abusos ejercidos por los adultos. Arabela desempolva libros, 
mapas y mapamundi, 


embaucó a los lacayos para que desde los desvanes bajaran a 
la biblioteca enormes arcones repletos de papelorios. Refinó 
los disimulos que iban a servir para despacharlos exhumando 
Polvorientos folios del fondo de baúles, y con la ayuda de 
Wenceslao se aplicó a transformar en cordilleras las manchas 
de moho de algunos planos, y los agujeros de termitas de cier- 
tos mapas en sugerentes casualidades que podían interpretarse 
Como pistas seguras (35). 


El Mapa como imaginación y dominio del territorio es ex- 
Puesto como Estrategia deliberada en la construcción de este se 
Pejismo» (34). Los nativos llegan con noticias del próximo viaje 
«descargando Sus creaciones con el Plumaje de los asombrosos 
Pájaros del sur (31). El imaginario del viaje sugiere las alegorías 
barrocas de América en los cuadros de Tiepolo (Fig. 1). 
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detalle, Giovanni Battista Tiepolo, 1752-1753. 


a a e Schlösserverwaltung. Fotografia de Achim Bunz. 


Würzburg Residenz, Bayerische 


lugar a par- 
Sin embargo, los adultos van A e 
tir de modelos, tópicos e imaginarios de 2 ue a su vez ha 
todo en su identificación con el art La g el contexto de 
tomado recursos del neoclasicismo. Todo e Al la burguesía -0 
la apropiación de dichos modelos europeos 0 y barrera de 
aristocracia— latinoamericana como pauta Ap ¿lle y el locus 
clases, La Arcadia, el paraíso americano, g imaginación de los 
amoenus dotan de realidad este «paraje» en “i lógica” y da deli- 
Ventura, al que se superpone la pen E porcelana, El 
cadeza de una paisaje pintado cn ue P H artificio, en donde 
narrador mostrará la impúdica exhibición escenario, mientras 
la naturaleza es literalmente convertida en ga 
2 CE Roberto Schwarz. «As ideñis fora do lugar». Ci 
< Terra, 2005. 


7 Schwarz 2005: 341. 
2 Schwarz 2005: 340. 


ra e politica. São Paulo: 








= un diberalote, 

€ SU Casta» (38). Si 
a fsgoneando 

abía ni una Página. 
teca y sus abalorios a 
la expedición, 

El par 
que y el jardín ti 

i de la novela? Po, OS 
OS tópicos revisado, 


ni un: i 
tel pe impresa» (37). De esta biblio- 
Ipotético edén», el «espejismo» de 


e aa destacada den- 
s en relación al j WPA ATO 
raleza s p a naturaleza A Per 
ometida y Eee transformada en cultura: natu- 

€ por la mirada que busca reflejarse 















ado” Y el solaz de la proyección material de un paisaje 

d pe epitome de esta intervención es el jardín francés, que 
pental. ducido los Ventura en su casa de campo: el rosedal, 
gueto itálico, el laberinto de boj, las «estrafalarias esculturas 
d a (48), la ninfa de mármol (137). Paisaje que, por mo- 
ven uerda a los que recorre la Alicia de Carroll", 


mentos, TEC! A 
La naturaleza interiorizada en el jardín —«cuyas flores, al 
gigantescas, aromáticas y de colores tan ex- 


parecían 
fueran artificiales» (57)- es paulatinamente 


atardecer, 
que mostraría el cambio de 


travagantes como si 
sustituida por la noción de parque, 
modelos e influencias estéticas, como cambio ideológico; del mo- 


delo europeizante al modelo norteamericanizante. Hermógenes 


pregunta a uno de los extranjeros: 
—¿No es verdad que el parque luce magnífico desde aquí a esta 
ima que sea tan pequeño! [..] 


hora?, -No está mal [...] ¡Lásti 
—chilló Ludmila- [...]. -Es uno de los parques 


hemisferio —explicó Silvestre sin 
323). 


—¡Pequeño! 
artificiales más extensos del 
molestarse en ocultar su orgullo ofendido (. 

La ironía cómica se produce por la desfachatada ingenuidad 

=o la ingenua desfachatez- de los personajes, al estar sugerida -0 
velada— metonímicamente, la idea de Latinoamérica como el par- 
32, O el patio trasero, 


que de entretenciones de Estados Unidos 
oleccionismo: 


in «Historia y € 
e se ufanaba 


» Tomo el término del texto de Walter Benjami 
agrado, de qu 


T Fuchs»: «Y debemos [...] preguntarnos si el : und 
a burguesía del siglo, no procede de la sorda complacencia en no tene” jam ka 
tre sus manos las fuerzas de producci me 
dos 


experi s 
perimentar cómo se iban a desarrollar en ` 
Discursos interrump! 


Walter Benjamin. «Historia y coleccionismo: Eduard Fuchs» 
11937]. Buenos Aires: Taurus, 1989: 99. Í 
3 La partida de croquet será un motivo alo largo de la dida funcionaría 


22 Esta frase, sin duda, desara múltiples asociaciones. En s glo y 
j ágico 
de realismo mágico Y a iaciones de la 


a ii ji 
omo contraparte crítica a las nociones 
ón y revisiones a que han sido sometidos estas Com 
Iteratura latinoamericana. 
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según la jerga revolucionaria. La 
burgués lo que es el lenguaje y lo. 
rrador. El fresco trompe Poeil y el 


funció 
sición del arte eş 


S m . 
ecanismos nappa Stio 


3 tät 
Juego teatral Ly Mm. tivos a] m 
A ~ 


a las cinco serían sus epítomes, ; 
A Quesg salig 


Dentro s de la na 
tro de las convenciones de |] esce; 


dor const 
ruye metoními 5 ydel 
y nímicamente im. A tela, e] narr, 


tanto en la referenci ágenes par: 
erencia a pi 33 a narrar 
Pintores% como en l 


componi 
x pone escenas o cuadros, conformado, 
ación a lo último, destaca la ms 


a fáb 
ula, 
Una narración E 
mo paisaje $ 

4 a trasposició i aje E 
pictórica del amo ; Posición narrativa q Do 
r entre dioses y que en la € UNA imagen 

NOV 


te la representació ela 
pi tación de Za Marquesa... «Y Est hc duran. 
AS Ido de Olegar; 
gario, 


Olegario 1 í 
Há Ai z hpa Maute solía tenderse sobre el 
de La Marque E oso simulacro del amor, un e a 
led quesa salió a las cinco, y debajo de 1. pisodio más 
o una baridäda de peleados Jo de la cama salfa chi- 
parodia de un multitud; queños desnudos participand 
Mead poa alumbramiento» a D. lo en la 
A 10 del arte, el interior burgué P 
Smito 3 gués se legitima y perpetú 
cells sa e pa > abismo y en el eolica 
nro R E arte en cuestión se transforma en artifi- 
prenia de bee ecorado. En este sentido, y siguiendo la 
Srl dd = r emda ontológico de los entes ficticios en 
aay Personajes”, el narrador como personaje se 
ez en artificio del interior burgués. 


% Aparece i 

Rosa, así como las explícitamente Corot, Poussin, Hubert Robert, Salvatore 

4 Raymond William. tardío-barrocas infernales que decoran los csmblos. 
dela poesía inglesa delos pe analizando la relación entre el campo y la ciudad a partir 
paisaje y la invención A ELY XVIIL, equipara el desarrollo autoconscientedel 
Raymond Williams. a como la manera de producir la propia naturaleza. 

3 «No intento apelar. epi . Buenos Aires: Paidós, 2001: 165 
ctorcs para que “crean” A ne 

ble en mis personajes: plc 

ña O Personajes, insisto, no como personas- que 
era de palabras, entregándole al lector, a lo sumo 


alguna su, i 
gerencia utilizab] 
sombra» (310), ©, pero guardando la parte más densa de su volumen en! 
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da entre el adentro y el afuera, bajo las formas 

el paisaje, se manifiesta en el uso del recur- 
personificatio. Si concedemos en que 
staría representada por la llanura, 


contien 


ø figural o 
i naturaleza 
a polvareda, 


como personaje € 
las gramíneas y los vilanos?”, ésta se muestra como 


sible, literal- al orden de los Ventura. La tensión 
a llanura en el parque es latente, conte- 
que circundan el predio. Sin 


amenaza ~V! 
a la irrupción de l 


mbólicamente por las lanzas 
el narrador nos indica que las gramíneas susurran, ha- 


zan silenciosas anunciando una desgracia cuando las 
gen la casa”. Por su parte, la llanura es sometida 
almente aparece asociada a sensacio- 


a 
rente 
nida si 
embargo» 
lan y avan: 
[anzas ya no prote; 
al paisaje, no obstante, gener: 


nes de sofoco, miedo, delirio e irracionalidad”. 
naje de la naturaleza 


el adentro y el 
rquesa salió 


Particularmente, la condición de perso! 
permite la interacción entre la casa y la llanura, 
afuera. Mientras acontece la representación de La Ma 


a las cinco, para amainar el terror de los niños ante la 
vuelven a recuperar su condici 


primera 
noche solos, las gramíneas bade 
personaje, participando de la representación: 





Las gramíneas, más animadas que de costumbre, aprovecha: 
gredir el antiguo 


ban el aumento de la penumbra para trans igu 
o su sigilosa suavidas 


emplazamiento de la reja: introduciend Derio 
i rri 
entre los olmos asonantes y los sauces, invadían el 16 


al está construida 


AA KÁKÁ 
uraleza Y 


i E i esto se puede sumar los túneles 
sasa, de manera tal que la idea de límite e: 
Paisaje, se hace mucho más significativa por $ 
ú a «El susurro de las gramíneas envolvía la casa» (66), en y 
'omentario de la corriente de la acequia» (103). Los niños quedan acto antro] 
Pa por la inmensidad de la llanura» (161). Asimismo» sn 
© la novela ocurre fuera de la casa. 
E % La atracción de Mauro por la llanura «la deses 
8ramíneas» (54). 


de la mina de sal sobre lacı 
ntre adentro y afuera, 
a aptigita transcurrir el 


entre Nat 


perante llanura d 











E Parque, amenazando 
orma para borrarla en c 
con el sueño ( 183). 


=si. + 
intió Juvena] A 


u; P A 
anto las tiniebla o Sarge 


se ideny 


© de sy 
ificaran 


Sin emb 
argo, 
rreros y aedo d ca a aie 
Di f es nativos, cual bosque de Bl a Plo 
eare, Se trata, e 
entonc: iaa 
ale Ñ es, de un artifici a 
na manera, a i 
isora , anula la Personificación, de: era 
dle j » despoj 
Ara >: como personajes, transfo e 
os nativos. La llanura. i 
ecci isaj : 
yección de un Paisaje mental. 
personajes?, k 


gue- 
eth de 
ula que, 
a las gra- 


» en medio del gran tedio que los embarga, 


decide viaj 
jar a un 1 se 
nables: ” lugar idílico: un paraje de cualidades inimagi 


La esbelta 
un a e its en la laguna coronada por 
ro as de í z 
como islo as ninfeas gigan i 
sería a charolados sobre el B e pu 
la ero instalarse a jugar al naipe o a pescar, pad 
indescripcble, ls paar de follaje azul, las matinas 
Š > ájaros ae i: : 

benignos, la fruta, el aroma, m P Ae 


3 
Mauro ai 
hl percibió w EN 
Ente be doo a ro ubiera abierto una ventana al infinio, que oda 
le variaba la notació Inte, se volcaba de ` p ge 
Higinio, Fabio 5 en regular de las lanzas» reads = propiedad por el boquete 
a , ; i 
como un colchón de con el oro, experimenta «la glori: que Malvina, al huir con 
Plumas les acogerfa» (175) loria de la llanura entera qu 
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la expedición vuelve a dotar de naturaleza a la tierra por 
ir, cransformada nuevamente en un paisaje mental a par- 
asabr códigos del beatus ille, la Arcadia y el locus amoenus rena- 
jedel de la poesía bucólica y pastoril y de los imaginarios euro- 
Nuevo Mundo. La utopía se configura nuevamente 

gún los códigos de una naturaleza sometida a los 

pción sensible y exquisita, esto es, al criterio 

a ciega, describe este lugar como si fuera un 
e retrata la Arcadia o el beatus ille re- 


de un lugar en donde —literalmente= 
siados con los placeres 


centista, 
eos sobre el 
como paisaje, se 
limites de la perce 
del gusto”; Celeste, l: 
cuadro de la belle époque qu 
nacentista. Se trata, además, 


se anula el tiempo, pues los Ventura, exta: 
de este lugar ameno, han perdido toda noción del tiempo y, cre- 
yendo haber disfrutado de un día de excursión, han permanecido 

nmediato 


un año. Este desorden o fractura temporal provoca eli 
caos en la casa de campo y la consiguiente anarquía al desatarse 


las fuerzas infantiles. 

La ausencia de los Vent 
mite tanto a los niños como 
de la casa de campo. Si en el m 
metáfora vegetal podíamos ver qu 
estaba presente en el adentro paisajístico, 
sión de deseos reprimidos que buscan liberarse. Esta libe K 

ón del paisaje y atracción PO” 
o son franqueados, aparecen 


ca de la vida vegetal en la 
de criados que 


s Ventura -los 


ura adultos en su utopía idílica per- 


al narrador indagar en los límites 
wés de la 


omento anterior, a 11 
traba O 


e el afuera natural pene 
ahora se desata Una pul- 
ración en 


los niños se presenta como derogaci 
la naturaleza: los límites del subsuel 
ls múltiples criptógamas como mar 


Penumbra, los escondrijos donde duer 
nunca ven la luz y los trofeos de la historia de lo; 


i itulado 
o y ciudad, titu 
to del criterio del gusto de i 
della sensibi lidad en el 
industrial (Williams 200. 
231 


men cientos 


—— 
40 En el capítulo 12 de Camp 


Raymond Williams alude al surgimien 
en la aristocracia terrateniente como variación 
de la naturaleza a través de la técnica 








ellos a la a 
extracción di 
e oro y | , 
OS tún 


El orde; 
n en do; 
caso, la ficción de E i actúa y Performa ] 
adult a reali 

aal i 'OS— nu. è ealid 

teraciones, particularmente p TICA o casi nunca ge e 

i Or su cuali Veoma: 
idad de ; Metid 
€ juegi 9 


En es tido emblema de n 
te sentidı € personaje 
4 E 

> el la condició. d p! 
estå rej resentado or Juan Pérez e la jerarqu. se 
p.: P que, dentro de 1 J q f 
estatus de ersonaje, ni si uier: '0) E in actan- 
p y era representa un rol, si ' 

ed q ; ə SINO u; 
individuo, es una fuerza ideológ Ca Cri f Ventura en su 

i : n Pérez no c 
a Orresponde 
rej roducción de; radació o, huma- 
s eada por los 
* i g ción de la naturaleza, e 
y E b En este casi 
s narrador gualmente lo ridi uli; u : 
j culiza por s i 
na (49 El dı a : 1 ausencia de 
y su raig; egoismo, Convirtiénd i 
Perspectivas al olo en caricatura”, 


^ Utilizamos la termi 

actantes corresponden de j ologfa de Greimas aplicada ali 
St dama a fara Jo io oca de ha ss ue ri 
o o mucho más Sua] Orientadas. Elactante no es un 4 Aena 
en no asf como ocurre con a eapon a una función qui p a nr ne 
Dona Era Cf. A. J. Greimas. Ensa > ma es estático y depende de los sujetos da 
la edida, mundo de Casa de cam, m € semiótica poética. Barcelona: Vice 1975. 
Jerarquiza que también en el fara de gran interés aplicar esta inal ía a 
de la dí Sn del mundo, desde 1 Saona] los seres o entidades está. p l 
a a cargo del O de la producción, a cargo el s : 
caricatura es r > los Ventura, y 

rrestar los efectos q Uno de los mecanismo; i 

comprenda su e En su iia al de oo a 
"o ¿e explica que se trata de sita hat aos en 
ras» (307). En el caso de 
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la expedición como evasión y delirio imagi- 


cesta manera, 
rdenes ocupen la escena montada 


D 
„o deja lugar para q 


e otros ó 


Mi 
por los Ventura: 


sunraleza/naturalización 


La imagen que el narrador entrega de la casa de campo, a 
un año del régimen socialista de Adriano Gomara y su consi- 


e división del trabajo tras la llegada de los sirvientes, es un 
la perspectiva 


guient 

palimpsesto de puntos de vista en el que se suman 

delos niños del piano nobile -Melania y Juvenal- a la idea de 
una 


libertad de Gomara y a la propia intervención que ejerce con 
a distancia radical en el relato. La 


e impreciso, alejado 
y pintoresco, por el capricho preciosista: «[...] parecía una de las 
pintorescas ruinas empenachadas de vegetación que aparecen en 
los cuadros de Hubert Robert o de Salvatore Rosa» (227), imagen 
que le permite mostrar la borradura del límite del cerco de lanzas 
y devolver la facultad de personaje/personae a las gramíneas que 
«habían logrado fundir la extensión del paisaje con lo que antes 


fuera el civilizado parque» (227). 


De esta manera, la idea de naturaleza se t 
Ja de naturalizació 


comparación que impone un: 
casa es relegada a la pura fábula de un paisaj 


ransforma, a tra- 
n. En el discurso 


dre Naturaleza, Ja Benigna 
no de todos Jos hom- 
a trato de hijos 


tra estirpe, 
Jas palabras 
Juan Pérez, el narrador recurre al recurso de la caricatura uc es 
eral de lo cómico en LA 
ra de amargura Y 


vi P 
a de la personificación, en 

e 
a los Ventura aparece como la Ma 
aturaleza, «que es madre nuestra pero 
nos d 


b 
res porque pertenece a nues 
que nos re: 


se Baudelaire en «De la esencia de la risa y en gen i 
«Una caricatural, una caricatura bien atrayente Pax nosotros, cl harles Baudelaire: Lo 
rencor, como sabe hacerlas una civilización perspicaz Da 88. 
cómico yla caricatura [1855]. Madrid: La Balsa de la Meduse 
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predilectos» (247), operando nuevamente la person; 
avisarles, con la caída del primer vilano, que Lo 
casa de campo y partir rumbo a la ciudad. Un Ea an 
opera en la desnudez de los nativos convertida En ismo simila 
miento «natural», invisibilizando su sentido de he Comporta, 
En el orden de los Ventura, la naturaleza cum stas, 
ción servil, «eran Ventura, y como tal, les gustab 


ación al 
d 
Onar h 


ple una fun- 


hs $ a que 
verosímil y esclavo reflejara sus complacencias» a a E arte 
* € Esta 


manera, el sistema naturaleza-arte/artificio-pajsaje decan 

idea de naturalización, ante la cual el narrador personaje ll 
con las herramientas que tiene a mano. Por bles % e 
ralización como coartada“ logra descentrar los dieni de Ei 
raciales, y también los artísticos. = 


El narrador personaje como coartada 


El narrador se encuentra, igualmente, en la encrucijada dela 
naturalización de sus recursos poéticos. De tal manera, recurrea 
la apropiación de múltiples voces y registros en un plano discursi- 
vo complejo”, convirtiéndose en un narrador travestido en voces 





% Dice Balbina: «Su insulto no nos llega. Sería como sentirse insultados por k 
desnudez de una vaca o de un perro» (61). De la misma manera que la desnudez es UN 
signo de protesta ante el robo y ocultamiento de sus atuendos rituales (71). a 

4 En «El mito, hoy», Roland Barthes propone el mito como coartada al incre! 
de los sistemas discursivos. Identificamos la dimensión ideológica—incluso a 
ideológica- en su propuesta, sobre todo si comprendemos el mito como un apa 
dentro de sistemas discursivos que son correlato de fuerzas sociales- T 
Mitologías. México: Siglo XXI, 1981. ecit- 

. % Mijail Bajtin distingue entre géneros discursivos primarios O simples Tab 
Pa complejos: «Los géneros discursivos secundarios (complejos) -4 E a eo 

> Investigaciones científicas de toda clase, grandes géneros peie po a 
surgen en condiciones de la comunicación cultural más compleja a dba 
desarrollada y organizada, principalmente escrita: comunicación artistica ° 


e denuncia 
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dela 


del siglo 
follerinesca, capaz de romper todo marco de verosimilitud y de 


encapsular la ficción como un acto deliberado de creación, de tal 
manera que el lector accede a un nivel de identificación con el au- 


modelos narrativos de la novela bizantino barroca premodern. 

. a, 
fábula, la moraleja y el cuento de hadas, de la novela realista 
XIX en la omnisciencia, pero también en la intervención 


cor, sintiéndose a su vez creador y fabulador de las historias rela. 
tadas por el narrador. El personaje narrador de Casa de campo no 
solo utiliza recursos poéticos, sino también pictóricos y teatrales, 
cuyo resultado es una narración como composición de imágenes 
según el dictum horaciano: ut pictura poiesis. De esta manera, la 
fábula de los Ventura es una narración enmarcada dentro de la 


novela, la cual es presentada como un cuadro -pictórico o tea- 


tral- por un narrador diestro en configurar paisajes como sus re- 
ferencias y analogías a Corot, Poussin, Hubert Robert y Salvatore 
Rosa, todos ellos reconocidos paisajistas, lo indican. 

Esta superposición de códigos estéticos en la narración es la 
que desencadena una lectura alegórica en distintos planos, carac- 
terizados por una exigente imaginación visual. La lectura alegó- 
rica solo se produce cuando la novela es leída como un emblema 
que se oculta y vacía a instancias de este narrador semejante a un 
dramaturgo o director de orquesta. 

Desde el punto de vista ficcional, hay do: 
te identificables en la novela: la metalepsis de 
Autor de la novela, José Donoso, camina por l 
to con el manuscrito bajo el brazo y se encu® 
s absorben y reelaboran dr 


rsiva inmedia- 
Estética 


s estratos claramen- 
autorć cuando el 


as calles del puer- 
ntra con Silvestre 


estos género: i 
¡cación discu! 


bee 
sociopolítica, etc, En su proceso de formación, 
cos. Mijail Bajtin- 


versos géneros primarios (simples) construidos en la a 
*> (247). Para Bajtín, los géneros secundarios 0n ad ibi 

la creación verbal [1979], Buenos Aires: Siglo XX ea más adecuada para En 
“Tomo la terminología de Genette por te a feción MÉAICO: PERES 


“fenómeno, Gerard Genette. Metalepsi 135 





Ventura—, y la narración de la fábula. 
entrega consideraciones determinante. 
tado en Casa de campo, de manera 
corresponder a la signatura del em ient 
fábula. De esta manera, la narración sobre la casa de a ah 
los Ventura es un relato enmarcado que, en Correlación ha de 
aparición del autor y la no menos eni ak 
su novela no es sino su autobiografía— 
un primer nivel. Una alegoría explícit 
según observábamos anteriormente, 
puesta deliberadamente por el autor. 

No obstante, la lectura al 


En ese Encuentro 
S para el Mundo 


Su intervención P 
Ue 
blema correspondį de 


>» entendida como 
inscrita en el texto y com. 


egórica aparece cuando la fábula 
misma, desde dentro, desestabiliza el orden simbólico de las dos 


líneas de interpretación —una litera] y otra figurada-: la de la na. 
ración —la fíbula— y la de su marco o del acto de componerla 
—la metalepsis de autor- Esta última tradicionalmente inscribeel 
enigma, fijando su sentido. 

La lectura alegórica se desencadena cuando el autor pierde 
autoridad respecto de la fábula frente a lo real. De este modo, en 
una primera instancia, las líneas de interpretación o de composi- 
ción, literal y figurada, se confunden, llegando primero a la inver- 
sión y luego a la disolución. El encuentro con Silvestre Ventura es 
el choque con la absoluta irrealidad de lo real, incluso con su falta 
de verosimilitud, verosimilitud que —como contraparte existe 


con exuberancia en la fábula. Como consecuencia, el narrador de 
la fábula? -el autor 


Ventura- ad 
bajo los cód; 


¡lvestre 
de la novela que se encuentra con Silvest 

. . ioié, se 
quiere a su vez el estatus de personaje, rigiéndo 
gos de la representación. 


Anii 
am ma €l personaje narrador se trata de ami fibula, (280). Además, su identi 
cación con Wenceslao, e] héroe de la fábula, es explícita. 
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la fábula se enriquece y multiplica en la corre- 
co el mundo del autor a través del personaje 
con z A A 
do del autor es naturaleza no sometida a dispo 
parador. El m alguno de la mirada o del punto de vista y > 
10 i = aia 

pan apen la implacable negación de la poesía: «Yo n 

da co: 
resental 


aio lacas 
la tentación de cambiar mi registro, y utilizar 
la tel 


i m i ié do como coro- 
po pii Jato un preciosismo también extrema an 
a i irvi i rar un unive: 
Te feísmo y ver si me sirve para inaugu 
ji ese Tei 
lario de 


307). , 

:én portentoso» (. oda 

ja do en cuenta este contrapunto, la fábula E q a 

a i r persona- 

le lejidad en las intervenciones del narrador pi E 

le] S E oa i 
A recursos narrativos utilizados como 


El mundo 
l ción constante 
al 


grado de com. 

je que, a través de sus i r eel 
i ectura > : 

ras, cifra en la fábula una m EO Tas edles denunca diii 
> 


u manera de impostar una pa 
1 de la alegoría está dado por la 
ruyen la fábula y por los recur: 


y se pierde en los modos de n 

clase, a través de sus estéticas y s 
el 

a la naturaleza. Fl segundo niv 


i imá nst! 
abundancia de imágenes que co: ca 
sos del narrador como atuendos de su p 


tación 
Naturalización como ley de la represen! ih 
ici disoluci 
bti mposición y al 
La lectura alegórica como Co! "p e nrt igih 
la contami 


i j una (des) 
ol eat A ía del artificio como 
is la cual desata la primacia 
Y paisaje, la cı 


je expresa 

ación. El narrador e 
encubierta ley de la represent una naturaleza qu directa, 
L ja del mostrar o presentar tada de manera . 
la paradoja del exhibida o present solo puede es 
ser mostrada, expuesta 2 inaccesible es límites desa 
rs a narración peras Se a sí mismos, 
tar sometida a A ba reproducen y se desinteg 
manera, los códigos 


i 378). 
ignificado» ( 

n enigma carente de sign z 
por sí mismos: «un enig™ 











La naturaleza aparece, en Primer lupa; 

y del artificio, y por consiguiente, un E da el Pai 
móviles, multívocos, inquietantes, Si la la de si 
deconstruye la ficción a través de los pe rs de algun 

cen, el personaje narrador inevitablemente OS que la Ptodu. 
gobie el arte de narrar que implica —al ic Sung “Poética, 
interior de la tradición estética— una correlacj Al h reflexión al 
naturaleza como objeto de imitación del pr OR la noción de 
toda la novela es paisaje, la naturaleza se Biar admitimos Que 
dearmada —deshabillée— en el intento deon ra, Precisamente, 
politics con herramientas estéticas. La natural Poner an discur 
hajolnia re] F id 
zonte, convirtiéndolo en un horizon carré, Pe po pa 


Narración y artificio 


e qe de 
en un lugar ambiguo, E e mtii o de los Ventura lo ubica 
lloran sd o. En este sentido, la casa es pensada como 
s cción y lugar para poner en cuestión sus dis- 
positivos de lenguaje. En este sentido, nos parece plausible que 
a cdo señale que se trata de una novela autobiográfica: d 
lenguaje y la ficción no están allí para mostrar un mundo posible 
para configurarlo, para denunciar veladamente o para instalat 
una Imagen agudamente crítica y verosímil de ciertas esferas de b 
real del Chile y sus otros rincones: «su patio de huachos, prost" 
o y maricones», sino para someter a evidencia, €n la distanc? 
Por o del autoexilio, los restos, los residuos, las em 
rzas de ese Chile -de esos rincones, recordando 3 jendi 


La: Es f 
torre— que todavía residían para el sujeto como una exp 
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podía ser referida a través de la ficción. Allí radica la 


que solo 
politicidad d 


El gesto de 
encuentro con Silvestre Ventura en el puerto. El 


e Casa de campo. 
declarar la novela una autobiografía se intensifica 


y justifica en el 
narrador le confidencia que escribe una novela sobre su familia, 


mientrasaregañadientes Silvestre Ventura escucha algunas páginas: 
Es que todo lo que me leíste... ¿cómo te diría yo? Es román- 
tico, no tiene nada que ver con nosotros. Jamás hemos sido 
tan ricos, eso lo sabís, así que... Ni Marulanda es tan grande 
como para que hablís de «provincias enteras». Jamás hemos 
tenido ni sombra de esa cantidad de sirvientes... La casa: no 
es más que un caserón común y corriente, y lo tuyo da una 
impresión de refinamiento y opulencia que nunca hemos te- 


nido (306-307). 


El desconcierto del narrador respecto de la realidad es casi 
absoluto; de alguna manera el ejercicio de conminar a la realidad 
para confrontar —para censar, para reprimir—a la ficció 
efecto de doble clausura: la ficción no es sino artificio, solventado 

realidad y 


por un sujeto —un escritor desautorizado frente a la 
pecado por 


despojado frente a la ficción: «ya que el preciosismo es 
ser inútil y por lo tanto inmoral, mientras que la esencia del rea- 
lismo es su moralidad» (307). Esta fisura, este descentramiento 
ontológico, supone necesariamente un descentramiento ideológi- 
ntes, los códigos, 


co: si las referencias de la ficción son impertine: 
ador para presentar 


en un espejo, 


n tiene un 


estrategias e imaginarios utilizados por el narr: 


un mundo se proyectan de manera refleja, como 
habla chilena y con ella perdía 


— 
go perdía del 
as. No sabía de qué hablar, a 


48 Donoso confiesa que en España al F 
el tono, el canto y las fiases; perdía la narración y los tem b 
qué fondo o a qué sustrato hacer referencia. De ese período son las elas El jes 
de al lada y La misteriosa desaparición de la Marquesita de Loria CE. Jorge Ayala. 7 
r entrevista, Quimera, No 12, octubre 1981: 17-20. 


resentimiento es a veces saludable», 
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AD 








y 


en su propia figura —«Y no somos tan injustos ni tan malos 
Por ejemplo, la Celeste. No es ciega» (307). De la Poli le > 
las formas de poder son móviles, relativas, hegemonías i 
rias que operan por transferencia: la promesa que era Gom 
cae inmediatamente en el ridículo y en el descrédito, R libera 
vehemente y sistemática de Mauro es eclipsada Por un tiro he 
Mayordomo, la esperanza de otro futuro en la duda Crítica y la a 
sistencia de Wenceslao es abolida bajo la imagen del niño e 
do en busca del regazo de su madre y Sus vestimentas femeninas 
Lo paradójico es que, como ironía al control que el narrador 
dice tener y del cual hace gala constante, los personajes parecieran 
tener dominio propio, comandando con sus actos la forma de la 


anera 
Tansito- 


escritura bajo el entendido de una especie de esquema actancial, 
insuflado de vida por el decorado del narrador, quien recurre al 
imaginario de los años treinta de la revista El Peneca y los pintores 
de la belle époque, del beatus ille y del simbolismo en donde los 
niños son parte de un retrato en que paisaje y naturaleza aparecen 
equiparados bajo la idea de forma bella o en donde la libertad y el 
desenfreno de los niños aparece en conciliábulo con la naturaleza. 
La correlación de esta última idea es el fresco trompe 
l'oeil como un duplicado de escenas que representan el modelo 
social, estético y político de esta clase: la alta burguesía francesa, 
con resabios cortesanos -de manera tal que algunos críticos han 
situado la acción de Casa de campo durante un indeterminado 
siglo XIX. Sin embargo, ante la asolada de la naturaleza la vio- 
lencia autoritaria e irracional de los sirvientes y la llegada delos 
vilanos-, los Personajes del fresco son los únicos que sobreviven 
en su calidad de personajes, 
ce edge qt 
nd dE cación de la novela omo u burguesa 
entura la oligarquía, los niños la DUB 
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entes las ÑUerzas militares, los indígenas el proletariado, 
los a Víctor Jara), en la medida que relativiza cual- 
Pedro sa n de lucha de clases, convirtiendo a la casa de campo 
r pops dultos, niños, criados y nativos- en una sola clase*, 
a sola especie. Clase que tendría sus extremos en las figuras 
nas de Melania la Ventura por definición, junto a Juvenal 


quie 
-con 
En un 


femeni. a a 5 
Mauro- y Malvina -la marginada de la familia, los personajes 

1 escapan, junto a los extranjeros, al exterminio que ejerce la 

q 

naturaleza. 

Naturaleza muerta 


La imagen final que el narrador entrega sobre da naturaleza 
como ciclo mítico, restitutivo, señala de manera inquietante que 
el poder y control sobre la naturaleza no es posible: Jes paces 
salen salvajemente, haciendo «insoportable la existencia a 
y animal en la región» (56). La naturaleza como o j 
una «forma aberrante» (55) asociada al ciclo mítico, desdibuja lo 


i : ¡ción de paisaje. 
límites entre su cualidad de personaje y su condición de pa di 
o- retorno fatidi- 


El cierre mítico funciona como un —eterm Sin embargo, no 
co pero capaz de restituir algún tipo de a podemos 
Corresponde al único final propuesto para pa de en la me- 
entenderlo como una coartada del personaje pai fente al desa- 
dida que la peripecia fallida suscita un juicio analis de la fábula 
fío de la escritura. Recordemos que uno de qui to de la casa, 
consistía en la huida de Wenceslao, ci 

itarla, incluidos los 


rofundidades 
n los 


eaea todos qui 
% Cuando los Ventura abandonan la mom el cielo y hasta las p! 
nativos, De la misma manera, la casa Se aa Y los cria 
mi 
de la tierra a través de los túneles de descubren 2 


Personajes del fresco srompe l'oeil cuando 241 





a 


perdiéndose en la montaña (300). De la misma A 
anera 
Que la 


Encuentro 


como relato enmarcado dentro de la fábula, un nu > 2 SU vez, 
E Evo embl 
lema 


que tiene su signatura en la polvareda que levantan ] 

dejándolos como en un cuadro de Goya o en una A de A 
el suelo, con los vestidos hechos jirones, los zapat, A 
una mueca de incomprensión. La polvareda a y 
da como fuerza natural que anuncia la llegada de lo: e 
se trataba, claro, de una polvareda, que, como se s i a 
cae: era más bien una emulsión que no para as 
na empeñada sobre todo en demostrar su autono A e 
gravedad» (366). AA 

El fin, diríamos, artificial de la novela -Olegario € 
vuelan desapareciendo en medio de la nube de esos a 


visita de los extranjeros ocurre en la fábula después d, i 
a es de! 
del escritor con Silvestre Ventura. E isi 
. Esta visita funci 
Nciona 


un cuadro impresionista— también es una coda, una moralej 
E suplemento. El autor, en el capítulo XI insiste en que ak 
eemos una de las tantas versiones suyas de la novela. E de las 
=p cerraba la fábula con la huida mencionada. Sin sli la 
r a su curso, la incertidumbre del futuro libre y espere 
ni a a el 2 regresá y vuelve a usar sus ropas de 
E pes anagnórisis de los Ventura que, como 
guera y repetir sus i a raya la obstinación por perpetuar su ce- 
a Pe amentos. La llegada de los extranjeros €s 
y la caducidad de s, de confirmación de la caída de los Ventura 
S sus costumbres. 
cierre mítico ea sar pia iO aa E 
raleza manifiesta su d o un deus ex tachina en donde la nat" 
Elida a devastación. 
Breso como paisaje aberr uye un poder a la panie 
ante a la representación. Sin em barg? 


el 


su in- 
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ies del fresco SON «inmunes ante la naturaleza»%, Esta 
los srl o dirección cual director de escena- del narrador 
de paradoja entre las leyes naturales y la naturalización de 
que tiene su expresión más prístina en el personaje na- 
se debate entre una posición estética que pueda ir más 
allá del arte burgués y la función del poeta al servicio de una clase. 

dor manifiesta duda y escepticismo en relación 


El personaje narra 
al dominio y manejo de los modelos narrativos: 


Jantea 
las leyes 
ador que 


Si logro que el público acepte las manipulaciones del autor, 
reconocerá no solo esta distancia, sino también que las viejas 
maquinarias narrativas, hoy en descrédito, quizás puedan dar 
resultados tan sustanciosos como los que dan las convencio- 
nes disimuladas por el «buen gusto» con su escondido arsenal 

de artificios (52). 
Así como en el fresco żrompe l'oeil hay puertas reales y puer- 
tas pintadas, el narrador engaña visual, perceptivamente al 
Paradójicamente, el recurso de la omnisciencia —que en este 
caso será relativa, declaradamente inverosímil, momentánea 
le permite al personaje narrador entregar Una analogía entre el 
relato la fábula, compuesta de cuadros y escenas- y el paisaje 
naturalizado como autenticidad de la narración, ESO es, de su 


artificialidad: 


ector. 


to para que el 


retexi 
p re- 


lo expresado no 
ryen como punto 
tiva del artista la 


más que un 
ue 
lo si 


Ellos y sus juegos son poco 
cuadro pueda llevar un nombre, porq 
side tanto en sus juegos clásicos que 9 
local: tiene mayor jerarquía dentro de la tenta 
o LL E i 
5% «Impunes ante los fenómenos naturales por ser a 
Pendían solo de la imaginación, tenderlos, POP fryra, ga 
almohadón para reposar más cómodos, harpa 
vino o de agua» (377). 


jores que de- 


condescendían 2 11 
haciendo circu 








interacción 
y árboles a y o yel paisaje de 
proporción áurea, Jaten la el horizonte, P Y valles 
intangible, que crea ese A el ciclo, bellísimo e donde, Ši 
protagonista del cuadro, spacio acepto Chante, 
ta en una novela que lo; ce la narración pura e a Que es el 
psicología y soGologi gra triturar personajes, tj Protagonis. 
gía en una sola marca de e espacio 
guaje (287, 


El poder de i 
idei e de la naturaleza en el ci I 
aonda hene] respondencia con el poder na, E mítico 
meo aca narrado, Sin embargo o Y su 
ea fees e viviendo» (378) atendidos pa i 
su encuentro con Silvestr: Ei narrador pierde toda storili per 
pañal € Ventura, contestándole «yo no e : lo 
desestabiliza el quehac E ara su consumo» (307). Este enc a o 
aos sel iel escritor, quien debe retornar a Le 
anteriores como e Pen E legitimidad: «Valgan las Em 
a que suele revestirse de hi e. realista; siempre confortable pese 
(309). Y en este sentido an se me da espontáneamente» 
como ironía frente al E preciosismo de la fábula se entiende 
leza que el escritor no ismo, como el choque con una natura- 
La bizarra co a 
narrar la aniquilación ne seli autobiografía”, la paradoja de 
de sus procedimientos E d sistema ideológico-estético a través 
manierista, convertid » dando lugar a un narrador contradictorio, 
o en personaje, son las coartadas de denuncia 


$i aY en s 
E egundo lugar 

e a las fechas a de él porque, debido a acontecimientos 
a, no me resuelvo las primeras versiones de fá : 
Por ésta, más o onar la palabra que ab ORNE ada 
i e usé para cambiarla 
biografia de este escriba, he E la forma de esta narración- y rolcionediót con la 
papal central hasta el fin Po recuperar a Wenceslao, obligándolo a asumir Su 

espués d i ti dedir y h de dej 
le convertirse en rs Goi A AAA geep 
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e la noción de naturaleza -sustrato 
ncadena una serie de reaco- 
volviéndolo inestable, diferi- 


y raigal d 
eta- que dese: 


si 

y la co 
e o para el po E 
el sentido: 


i P y vacancias d 
o o en la forma de la restitución mítica: Olegario y 


jp, y encubier" : comi 

Celeste desaparecen como un «enigma carente de significado» 
678) ¿Para quién ? ¿Para el personaje narrador? 
rsonaje lecto dida que toda la fábula pare- 
ntro de este enunciado, ¿se trata de un juicio mo- 
ación que simplemente describe lo ocurrido? 
uberancia formal tiene como contra- 
ón de la imaginación, como 
alogía está desmentida 
ensura, nos pre- 


? ¿Para el lector: 
Ja dl pe r? En la me 
era caber de 
nl? ¿o de una asever 

De tal manera, la ex 
parte la impotencia O la cancelaci 
facultad de la ficción. Si, en rigor, toda an 
por el personaje narrador como correlato de la c 
es la denuncia. 


e Casa de campo funcion 
siana%, a nuestro juic 


quiciamiento del mun- 
merso debatiéndose 
ntado, consciente 
ue los sistemas le 


guntamos cuál, entonces, 

Suscribiendo la idea de qu iico, 
una poética dentro de la obra dono, 
punto de arranque de la denuncia del des 
de —dentro del cual el artista se encuentra in 
siempre entre lo que se representa y lo represe 


de la función servil que puede desempeñar y q 


jo el 


aunque la noción de imitación 


~ 
nte, 
mo expresión de una 


o la tradición romántica principales 

Physi concibe a la acción -la imitación de acciones- co, das 

DES y una entelequia, La noción romántica de naturaleza como paki aeiy 

Te Teado en la exterioridad a través de la poesía, O del arte en gin = pra 
noción de subjetividad. No obstante, los proposiciones de unir jes imagi 

RA aan Vico, a parir de la función poética 28 

enel si ncia que el hombre tiene de la nacuraleza, amar 7 la 
er. Por su parte, los paisajes O arquitecturas men? les del 


reali 5 i rte, comi 
Y realizan en la arquitectura renacentista Y su concepción dela 


la capacidad de creas o de producir la propia naturaleza. 
5 Elcapítulo 12, Los Extranjeros, confia a 


OE lo señala en su presentación al libro» «La otra Cast 
le un arte poética de José Donoso (15). 


Igualmente, Jorge 
sc tratarla 


ta hipótesis. 
de José Donoso”: 
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dá 








instan a desempeñar- radica en la conc 

desplegada en la novela. 
El escritor deliberadamente decide incorporar lci 
elci 


epción de Ją natural 
Ca 


co como correlato de la transmutación que ha Sufrid, Erre mitj, 
ido 


de naturaleza, cuya metáfora es la casa: 
puertas y rincones toda ojos» (264). Una 
tos de una naturaleza —el afuera, la historia, el campo- 
parque, jardín o paisaje a fuerza de la voluntad Sel ii 
prichosa, pero no productiva ni técnica, de la clase o i sel 
La relación de estas ideas con los estudios de Raymond vS 
sobre la poesía inglesa del siglo XVIII en la celebración de ha E 
sión y su parque, como manifestación directa de las ore 
ductivas de la sociedad de clase de larga data, ofrece un panorama 
Irrisorio y decrépito en la novela de Donoso con la implantación 
de esos modelos Productivos y estéticos en las tierras del «tercer 
mundo». Éstos solo Pueden funcionar como modelos estéticos 
Productores de un imaginario y una sensibilidad exagerada que 
no está en Correspondencia con los sistemas industriales y capita- 
listas de explotación y diseño de la tierra. 

Williams nos cuenta que las casas de campo inglesas —imi- 
tando en sus Parques y jardines los paisajes franceses, italianos y 
holandeses-, dentro de su diseño contemplaban la llanura de tri- 
80, fuente primordial del trabajo y símbolo de la fertilidad ama- 
ble de la tierra. En este sentido, las gramíneas son una ironía dela 
imposibilidad del progreso en estas regiones. Plantada como una 
semilla fértil y productiva que daría impensables dividendos a los 
Ventura —tal crecía en los campos de Europa-, en los campos de 
Marulanda la gramínea se transforma en una plaga. 

En Williams, el lugar del poeta está determinado por la co- 
rrelación entre la clase terrateniente que contrata sus servicios, la 
Casa y las actividades de producción que permitirían cantar i 


246 


Ad 








curaleza, sometida sin impedimentos al paisa- 
a pai 
se manifiesta como vehículo no conflictivo 
oncilio tanto con la naturaleza trans- 





des de esa n 
al caso» el arte 


ue está en C 
m técnica productiva como con la clase celebrada. 
r la 


po dichos órdenes están alterados sin alcanzar 
cam, an 

lio debe darlo el poeta con su obra de artificio, 
aleza devastadora a través de sus mecanis- 





pondas 
je Bn 
je 

j una fo! 
formada PO! 
En Casa de 
concilio; el conci! 


imi la natur: 
rimiendo a 

nstruyendo directamente el paisaje como una naturaleza 
yo 





Il 










sup 
mos 
pera la confrontación de la ficción absoluta -la fic- 


No obstante, i 
i iográ nvierte en 
ción totalitaria- con la escritura autobiográfica, se Co! 


el escritor: una i i tor. 
ja i go p: itor: falacia lógica para el lec 
un punto ciego para | E gi 


dros 
La naturaleza en Casa de campo, desmontando los cua 7 
tra como una naturaleza muerta: 


«el trozo escoriado de la 










escenas que la cubren, se mues 
estática en la composición del paisaje 
llanura parecía un proscenio listo para l 
petrificada en el toque de queda (126) 
mítico de las semillas de gramíneas, o vilanos. dla 

Si la condición para el arte, la cultura yl pa neti piesa 
taleza, una naturaleza, en Casa de campo dicha nn ca 
en crisis, Así como la idea de campo, tierra, patr!® 


y despojada de contenidos. : 

La crítica, a través de mecanismo o CO. 
de representación correspondería a un) a iial 
Es lo que hemos observado en pa le al pi 
demuestra que dicha naturaleza Sr Pa e ahí que 2 
tepresentación— que de ella haga h T falsa metáfora delin 
del arte en la novela esté subsum! idaa 


afuera; pO! 
burgués, siempre acechado Por el 


naturaleza. 





a representación» (290)-, 
y vegetando en el ciclo 












istemas 
s estéticos, & los sistem 
mpositivo radical. 
zalpaisaje, 9° 
aisaje -0 2 la 
Ja función 





















En este sentido, el arte es agente de la naturali 
4 1 ió 
sea esa una de las más elocuentes —y escalofri zación Y Quizá 
. . a 
donosianas en su autobiográfica Casa de cam ntes~ denunci 
Pe po. e 
e i 
Dentro del análisis hemos revisado los aspect 
a s Os 
la relación naturaleza-arte/artificio-paisaje; sin emb, Centrales e, 
ble aún i i i i A 
ún identificar un residuo, que por su condició 80, es posi- 
col E ión resi 
onvierte en una estrategia estético-ideológica de inus; residual se 
dentro de la novela: el decorativismo nusitada fiera 


Este decorativismo estático de los lacayo: é 

cl in al aburrimiento, a la a r die 
i a a 

a im E se de gestas heroicas, de al 

en A n ocasión para probar qu A 
l eran algo más que sombras di es 

sidades de otros más poderosos que ellos (101) A 


El personaje narrador 
ifi apuesta —y a nuestro juicio lo lo; 
pe Eu posición más allá del arte burgués, del arte ik 
E r5 as y de izquierdas, habría que señalar, pensando en la dé- 
E ri que fue escrita la novela—. Sin embargo, el escritor no 
a de sugerir, y d i em 
H dia y denunciar, que el personaje narrador es parte 


una brae i hu de que Casa de campo funciona como 
to de arranque de | E a obra donosiana; a nuestro juicio, el ae 
-dentro del ah i enuncia del desquiciamiento del a : 
siempre entre | él artista, se enciientra inmerso: debatita 
o que se representa y lo representado, conscient 

¡stemas le 


de la funció F 
nción servil que puede desempeñar, y que los si 
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desempeñar— radica en la concepción de la naturaleza 
a 


en la novela. 
caso es una naturaleza libre, 


ión y para el arte de dicha nación. Recor- 
eneración del 50 se opusieron al 


¡pst 
desplegada ; 
En ningún 
ato para la nac 
os narradores de la g 
al universo mítico de los escritores de la genera- 


plena, que pueda 


ser sust 
demos que l 
costumbrismo Y 


cón anterior, conocida como «del 38». 


s estratos humanos más hondos una 
| ejemplo más digno, el modelo de 
el zumo dulce del sacri- 
más noble, 
la razón 


El pasado guarda en su; 
imponderable lección, € 
la ternura chilena más apreciable, 
ficio más nuestro, más nacional, más patriótico, 
sable de ser el sentimiento, la emoción y 


más indispen: 
al. 


orientadores de nuestra conducta actu: 


n leídas después de la no- 


Las palabras de Nicomedes Guzmá 
eca que esconde ironía Y 


vela de Donoso resuenan como una mu 
denuncia la fe en las concepciones mitifican 

Si la condición para el arte, la cultura y la 
leza o una naturaleza, en Casa de campo esta prem! 
una encrucijada. La crítica a la idea de nación radica precisamen- 


tee A cap ; 
n la concepción de la naturaleza como naturalización, esto € 
e queda». Si la naturaleza 


cmo paisaje «petrificado por el toque d dl 
© sustituida por el paisaje naturalizado, la densidad histórica ° 
ne alegoría, 


ol ee i ; - 

golpe militar pierde toda certeza referencial y advie! a 

no úni i sensul 

O únicamente porque bajo los contextos de represión Y © 

los textos deb: 5 sino por- 

eban extremar sus mecanis id 
tenli os 


ju: . 
A e en ellos ocurre una necesaria dens 
iv a 
idos por la historia, presente y pasada, a 
t a H 
a, según Idelber Avelar”. El narrador de Casa de camp 
A 
% Guzmán 1957: 15. de 
% Idelber Avelar. Alegorías de la derrota. Santiago: Cuarto 


tes nacionalistas. 
patria es la natura- 
isa se enfrenta 4 


a 

















configura una alegoría que sustituya a la histori 
ferencial: inenarrable—, sino que utiliza la Lo 

nismo de denuncia de un orden social; esto a como meg, 
ra capaz de percibir que lo inquietante radica ji Pen una letu 
ideologización de un orden estético. en la denuncia dela 


objetiva, $ 
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aturaleza en dictadura: 
e nacional 





trazas de la n: 
es a propósito de un art 





Las 
formulacion 








Carine Lemouneau 








Construir el espacio público, construir lugares comunes 





te con una 





ital chilena sin encontrarse de fren 
vista de la imponente cordillera de los Andes es algo poco pro- 
bable. Desde que el proyecto MetroArte' fuera lanzado en 1992, 
la presencia de este hito geográfico en la vida cotidiana de los 
habitantes se ha infiltrado incluso en los pasillos del metro. Hoy, 


una treintena de obras se reparten entre las diferentes es 
4mica Geometría andina, de 


de Santiago: el mural de placas de cer 

Ramón Vergara-Grez (1923-2012), es, desde 1993, una de las 

primeras obras que ornan el subsuelo de la ciudad y se encuen- 

tra estratégicamente situada en la estación de Los Leones. Chile 
Muñoz Vera (1956), es 


Hoy, por su parte, del pintor Guillermo p 
. tados 
una de las obras más imponentes, desplegando en los cos A 
randes 
de los andenes de la estación La Moneda catorce telas de g! 
"Teno traducido del francés por Amari Peliowsli. i 
1 MetroArte es un proyecto de la Corporación Cultural h 
fundada en 1992 con el patrocinio de empresas privadas. La org" 
Por misión poner «obras de arte a disposición de codos los chilenos» 
este espacio público en un espacio cultural. 
mural de la Brigada Ramona Parra (Vida y trabajo) € Se Quinta 
una pintura de Roberto Matta (Verbo América) enla m il grupo 
* Vergara-Grez es conocido por haber sido cofundado! 
1956 y fundador del grupo Forma y Espacio ¢? 1962. 


Recorrer la cap 








taciones 












Santiago» 
se ha dado 






A 







posició 
















































ne la asociación entre una nación y sus paisajes 


dimensiones y pinta ó 
P rp das al óleo que representan vist: 
única condición que se le im; as d $ en q 
puso al artis € Chil Reparar 
ta le, E , . 
obra fue que «los murales hablasen de nuest Para expone y „n hecho cas! evidente, nos haría quizás olvidar que esta co 
TO paí: u e . E 
País y su gente ión 6 principalmente el fruto de una construcción histórica 
h 
El trabajo de Sylvia Diimmer incluido en este mis- 


Chile y los chilenos»?. Apuesta acertada á 

MetroArte: el sitio de internet de la o, los 8estores q 

pi «refleja el paisaje y espíritu de todo EEE afirma que ho 

n j i z á 

e pe Dala 

instituciones cultural ha d más vengal que a 
ie s culturales en la actividad artísti que ocupan las 

mulación de los discursos que la NS local y en la for- 


cultural. 
no libro sobre el pabellón chileno construido para la Exposi- 
ción Iberoamericana de Sevilla en 1929, expone acertadamente 
ps estrategias puestas €n marcha por el Estado para la edificación 
de símbolos y motivos nacionales. En este sentido, nos pregun- 
tamos: ¿hubiésemos deducido que se trata de paisajes chilenos 
i las pinturas de Muñoz Vera nos hubieran sido ofrecidas a la 
vista sin su título, sin cartel, en un lugar y una época distintos? 
¿Es efectivamente tan profunda la identificación entre Chile y su 


geografía? 
La interpretación, como enfatizan algunos trabajos inscri- 
5, depende del bagaje 


tos en i 

f campo de la sociología del arte’, 

cultural e i i ¡en mi j ó 

e inconsciente de quien mira, y de la capacidad de éste 


de re 
CONO : E 
cer la imagen. Pierre Francastel, tempranamente, pon- 
historiador del arte en 


` imponen al 
deró las dificultades que se i p ento en que 
r del mom: 


su aproxi ió imá 
proximación a las imágenes: «A parti 
magen se forma sin pat- 





toda visió Š z 
tici mso esta en el tiempo, ninguna i 
Fig. 1 i pación de la memoria colectiva. No accedemos a la extensión 
1. Chi il no guj E 7 7 
Y. 1. Chile hoy, Guillermo Muñoz Vera, 2005. Estaci al guiados por un saber y por intenciones. En soda imagen hay, 
E Foto de k A metro La Moneda. i mismo tiempo, encuentro y rastro de un fenómeno y de una 
oncienci 
? Esta prerrogativa g nciencia»ó, El conjunto de elementos Y gestos que E 
ción d a es mencio; ni i E caución de una 
pa le metro. Habiendo partido d nada en el cartel que acompaña la obra en la está” imaginario colectivo es la base para la constitu 
moa os el pintor hizo al m e Chile para instalarse en España hace más de veit cultura común que posibilite, & s" Y°% el acuerdo en torno 4 
h tica 
esde Atacama a la Peoi, siete viajes por el territorio chileno, entre 2002y —— anag image. Parts 
, para lograr entregar una imagen global del país en EH Por ejemplo, en Bruno Péquignot. Rechere jes soi T A pk pa 
sas del p°“ akate 2008: Bem Pagpignor y Frangois SEY ¿5 Ef fa Shapiro (dir). 
approches. París: Armand Colin, 09. Nathalie a a y sen CHESS, 2012. 
de passage mr París: Édition: 


De l'Arti 
e l'Artification, Enquêtes 4r 
ymonde Moulin. De la vales” i 

€ Pierre Francastel. Socilesía 


Su pintura, El lib, 
E ro Chil . 
yecto iniciado por na le hoy, editado para la ocasión, vuelve sobre las premi 
A > sobre las 
ben í Tomado del pr y aborda las diferentes etapas de la a 
nsultado 2.6.2014), internet de Metro de Santiago: www. metrosantiag™ 


de la obra- 
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. iA A 
determinados códigos de representación. Según esto, habría aú 
i ú 
como lo sugiere Howard Becker”, que los dif n 
eren. 


que considerar, > 
tes mecanismos que rigen el campo artístico son modalida iesi 
e 


retación en sí mismas. Lejos de ser un conjunto unificad 
0, 


interp. . 
to se disemina en una variedad de mundos, 


este ámbi 
de interaccione: 
intermediarios, mecenas, expositores, públicos, etc.) que inscri 


ben las producciones artísticas como obras no terminadas eit 
sertas en un recorrido. En el trayecto, las obras gravitan junto a 
elementos externos que apoyan su comprensión y análisis: así, el 
juicio, la evaluación y la visibilidad están en el corazón mismo de 
la actividad artística. En esta lógica interaccionista, las nociones 
de recorrido, de modos de legitimación, de rechazo y de absor- 


ción, resultan importantes para comprender tanto la particulari- 


: Compuestos 
s incesantes entre actores diferentes (productor 
es, 


dad del arte pero también su interdependencia con la sociedad, 
siendo ésta la que asegura su reproducción, otorgándole un valor 
y un poder expresivo potente. 

Por otra parte, la nación, en tanto idea abstracta, ha movi- 
lizado históricamente una serie de representaciones en torno 4 
mitos fundadores y figuras activantes, excediendo éstas con fre- 
cuencia las orientaciones políticas enunciadas por un gobiemo 
en particular”, Ella se encarna, también, tanto en sus símbolos, Su 
himno y su bandera, como en sus billetes y monedas. Por ejem- 
plo, el reverso de los nuevos billetes de mil pesos chilenos emt- 
tidos en 2011 por el Banco Central de Chile está ilustrado p° 


— a 
Na Howard Becker. Los mundos del arte [1982]. Buenos Aires: Universida 

onal de Quilmes, 2008. z _ Mayenne: 
Découverte, 2009, Comment parler de la société [2007] 

o SN 
Ve le Thiesse. Za creación de las identidades nacionales. 
ginadas, re spaña: Ezaro, 2010, Ver también Benedict Anderson. Comu” 
1995, a sobre el origen y la difusión del nacionalismo. México: CE 991, 
cJ. Hobsbawm. Naciones y Nacionalismo desde 1780. B: arcelona: Crítica, 


Europä: siglos 
idades iM% 
Libre 
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ES grabado del Parque Nacional Torres del Paine: el te 
'aruraleza se encuentra, como tema federador, en muchos símb, 

losna cionales desde la independencia de Chile. Dado este Ee 
¿cómo podemos cas entonces el fuerte interés por i H 
de la naturaleza que existió en las artes visuales bajo la dictadura 
de Pinochet? ¿Cómo reaccionó la escena artística a este tema que 


ma de la 


a ¡ción profunda? Y ¿có j 
ene una trad P da Y ¿cómo se entreteje esta proble- 
mática con la definición de una identidad nacional? 


Invocación del territorio chileno en la construcción 
del «ser nacional» 


La dictadura sostuvo a lo largo de su permanencia en el po- 
der una política cultural definida y coherente, apoyándose funda- 
mentalmente en la eliminación del legado socialista y comunista, 
invocando la restauración de la unidad nacional. La urgencia del 
asunto se ilustra en el primer párrafo del Acta de Constitución de 
la Junta de Gobierno, redactada el día mismo del golpe militar. 
En ella se estableció «el compromiso patriótico de restaurar la 
chilenidady, dando por sentado que la idea de «lo chileno» se 
encontraba en la trama histórico-cultural del país. En 1975, i 
Junta editó un libro que clarificaba sus orientaciones en e 
cultural, en el cual se precisaba el rol de las artes y del artista en la 
reformulación de una cultura nacional: 

¡ca deberán requerir 
a fin de que ella cuente con 
con plena libertad E 
espíritu que anima 2 


5 E jón artíst 
Las manifestaciones de la creación 


la atención preferente del Estado, e 
los estímulos indispensables pe Ta 
ja como símbolo clarificador de 
~ 
? Decreto de Ley N° 1.11 pof 
de Septiembre de 1973. 


June de Gobierno, 1 


E Constitución dela 


Acad 
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los chilenos. El arte no podrá estar más comprometid 
ideologías políticas, sino que con la verdad del que lo o co, 
esa verdad tendrá que ser reflejo del ambiente de deco creó, 
honestidad, del concepto de destino transcen; ente sici, de 
a un pueblo". Que anima 


Un proyecto de convenio cultural firmado entre Españ 
Chile"! permitiría que especialistas españoles vinieran a forn 4 
los estudiantes en la restauración de obras de arte, de libros y E 
documentos históricos. Se preveía también un depósito itho: 
ral de objetos barrocos hispanos en el Museo Nacional de Bellas 
Artes como ambos países se encontraban bajo dictaduras muy 
católicas, esta referencia al barroco puede interpretarse casi como 
un gesto contrarreformista—. El conjunto de medidas buscaba 
reestructurar de manera profunda la sociedad chilena, orientán- 
dola hacia la restitución de la imagen «auténtica» de la nación, 
acción a la cual los artistas fueron invitados a participar —aunque 
solo los que correspondieran a los criterios evocados por el régi- 
men podrían obtener cierta visibilidad. 

Las recientes investigaciones sobre este período demuestran 
cómo operaron las estrategias del gobierno militar para transfor- 
mar los símbolos nacionales, cambiando por ejemplo los nombres 
de las calles'?. A estas intervenciones se sumaron numerosas ope- 
raciones de limpieza de la urbe, recubriendo los grandes frescos 





x * Junta de Gobierno. Política cultural del Gobierno de Chile. Chile: e 
Nacional, 11975]: 40. Esta obra subraya varias veces la importancia de hacer descubrir 
alos chilenos la belleza, la riqueza y la diversidad de la naturaleza chilena, qué AN k 
ser Echea Por su lejanía geográfica del resto del mundo, constituye una ventaja 
para el desarrollo económico del país debido a la riqueza del suelo. 

pn de Gobierno 1975: 53. 
m a i Fam án En ázuriz. «Dictadura militar en Chile. Antecedentes 
Hernán Er » Latin American Research Review, vol. 44, N° 2, 2009. e 
Poet A y Gonzalo Leiva Quijada. El golpe estético. Dictadura militar 
* Véntiago: Ocho Libros, 2012. E 


del golpe 
Cf. Luis 


le 
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os por diferentes colectivos de artistas 


l —pertenec; 
adi i he e . P cientes e 
E oraa movimientos políticos de Izquierda, siendo la mE n 
i z d- 
suma) a Parra, la Brigada Elmo Catalán y la Brigada Inti sa 
e 


on 
dg RaM i ás conocidas. La į : 
paciones m as—. La intención era iniciar un 


doas ten dicación de todo índice, sí 

pro ceso de erradicaci: ld ice, EA reminiscencia 
asociada al período de e Aaa p opular - Los antiguos direc. 
ores de museos, bibliotecas y universidades fueron reemplaza- 
dos por nuevos dirigentes surgidos principalmente de la Armada, 
quienes orientaron según la nueva norma las distintas institucio. 
nes que quedaron a su cargo. 

Es en este contexto que se organizan varias exposiciones ar- 
tísticas articuladas mayoritariamente en torno al redescubrimien- 
to de los grandes maestros de la pintura chilena, de la artesanía y 
de la belleza natural del territorio nacional. Un ejemplo de esto 
fue «Pinturas y esculturas para la reconstrucción», que se expuso 
enoctubre de 1983 en el Museo Nacional de Bellas Artes, aunque 
con anterioridad se había organizado ya el Primer Salón Nacional 
de la Artesanía (noviembre-diciembre de 1973) 0 también la ce 
Posición de título evocador «Precursores extranjeros dela pintura 
chilena» (1974) en el Centro Cultural de Las Condes. Solo mani- 
festaciones de este tipo fueron autorizadas en la época. 

Por otro lado, en sincronía con su lágica de re ectos 
dl patrimonio chil ] gobierno de Pinochet inició PI 

E ileno, el g i. En 197 
destinados a delimitar el capital cultural del pal i 
Mag Consejo Cultural de la Junta de a 
mento Cultural de la Secretaría General de Gob! 
e Vez más en la necesidad de reconciliarse ea el desarro l 
a Fl objetivo de este organismo €? m gn, en términos 

ral del país y dignificar sus medios jas 
e. Los nocimiento: e 


ración 


199; * Patrick Guillaudar y Pierre Mouterd 
“Santiago: Lom, 1998. 








que preserven la tradición histórico-cultural del mismo z | 
tan proyectarla al futuro con un sentido de nacionali dedii E 
expresiones recurrentes, como lo demuestra la soci e 
Munizaga!”, prefiguran la organización de la ambiciosa tay, 
reconstruir y preservar la imagen de la patria. Es bajo esta ea de 
pectiva que la Dirección del Turismo, la Corporación de E 
ma Agraria (CORA) y el Colegio de Arquitectos de Chile cel 


concentrarse sobre la conservación de viejas casas de campo yd 
e 


2 tas 
óloga Giselle 


haciendas «típicamente» chilenas. 

El tema de la naturaleza fue puesto en valor en el marco de 
la enunciación de un ideal particular sobre la función del arte 
y de los artistas en la sociedad. El régimen militar alentó un 
recogimiento al interior de las fronteras del País, sustituyendo la 
cultura nacional por el culto de la nación y de su territorio. Por 
su parte, el gobierno de la Unidad Popular, entre sus numerosas 
reformas estructurales, había propugnado una democratización 
de las artes extendiéndolas a todas las capas sociales, promovien- 
do diversas exposiciones itinerantes, en las que el pueblo era el 
protagonista principal. Así, mientras que en su discurso de inau- 
guración del Museo de la Solidaridad, Salvador Allende promo- 
vía la participación de los artistas en el devenir del hombre nue- 
vo en toda forma de creatividad —siendo el envío de la Brigada 
Ramona Parra a la Bienal de París de 1972, como la construc- 
ción del propio Museo de la Solidaridad, dos buenos ejemplos» 
el gobierno de Pinochet buscaba hacer reflotar imágenes d 
huestra tierra realmente atractivas [...] que reflejan haa? 


la 
- Jural de 
* Artículo 19 del Decreto Ley No 804 de 1974: Crea cargo de er 


Junta de Gobierno, Publicado en el Diario Oficial No 29.032, del 19.1 coo Cencc 


1988 sH discurso público de Pinochet: un análisis semiológico. Santiago: 
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ares marítimos, cordilleranos y Wo 
He al masivo: la televisión!S, 
jsu = i 
La construcción particular de un sistema 
ió entonces ciertas tendencias o temáti 


en el nuevo medio 


de Percepción pri. 
: Cas artisticas, en de- 
nto de otras como los teatros populares, música folclóri 
rica 
O provocó sino el 
tancia crítica hacia 


vileg 
trime! S 
o el arte urbano. Esta posición del gobierno n 


incremento de una desconfianza y de una dis 
los circuitos oficiales de parte de los nuevos artistas emergentes, 
especialmente luego de la clausura forzada de exposiciones em- 
blemáticas como la que Guillermo Núñez (1930) inauguraba el 
19 de marzo de 1975 en el Instituto Chileno-Francés, titulada 
«El Día que llovió en el Diluvio». La exposición dio cuenta de su 
experiencia de prisionero político cuando el artista fue detenido 
durante cinco meses y diez días en los subterráneos de la Acade- 
mia de Guerra de la Fuerza Aérea Chilena, donde fue obligado a 
permanecer en silencio y con los ojos vendados, De allí nacieron 
las pinturas que realizó durante sus meses de libertad condicional 
después de octubre de 1974. 


Concursos nacionales y política de visibilidad 
i el régi- 
Las nuevas reestructuraciones o pr d A 
Men tuvieron un impacto consecuente © m de una serie de 
tica, Principalmente a través de de o ) i dad y arrena d 
Concursos nacionales que favorecieron #™ vieron S PIE 
Algunos artistas. La pintura y la € 


gan 


an 
scultura ™ eradicionales, Y 
rtes 
: 4 to sop®: 
Sencia en la escena nacional en t2” 





-g Santiago: 
le -, ppesidencit Santiago: 
d eeisóas MA 

¡ona 


"5 Capítulo «Consejo Naci 1978: 443: 


Biblioteca del Congreso Nacional, 


que su producción había sido desde siempre privi 
centros universitarios y en las formaciones ar Privilegiada 
Después del Decreto de Ley No 2,396 Ec 
cía el aumento del número de concursos y de e1 
ye Decreto No 2.838 de 1979 que estableció y 
gar los premios nacionales de literatura, arte Pt Para otor- 
! > cia, periodis 
artísticos auspiciados por fondos de em ab concursos 
Chiletabacos financió un primer cı presas privadas: en 1981 
mo museo, llevando por títul oncurso de pintura en el mi : 
por título «Reencuentro pictórico pi 
ile: 


en los 


278 que estable, 
Premios naciona E 
es, 


y educación, el Museo de Bellas Artes organizó 
IZÓ vario: 


nuestra cordillera». El primer premio fue concedi 

yon (1 947), antiguo alumno de la n a Robinson 
reivindicaba la abstracción geométrica con e Bellas Artes, que 
do Panorama Cordillera AB-8. En 1. su cuadro denomina- 
E f a honrosa en el concurso ElÁrbol 0% artista obtuvo 

useo de Arte Con 4 > Organizado por 

aa e as y en 1979, el primer pan T 
través de sus obras, Mo ASEEN de Relaciones Exteriores. A 
dividoal dela Ea ra se interrogaba sobre la percepción in- 
del ser humano; en la a partir de una revisión del inconsciente 
ocupa una función o la huella particular de la cordillera 
dor de la manifestación oda José María Palacios, organiza- 
tra cordillera», explica Pt a Eos pierórico con Chile: nues- 
con un paisaje íntimo: ¡po de identificación de la naturaleza 


¿Por qué 

Da a y nuestra cordillera? 

tística, El Paisaje lo E aa ei 

se han descuidado eno posee varias singularidades y ep 

corrientes de van » sea porque no hubo estímulo o porqué lg 
guardia las desplazaron. 


7” Milán Iyeli es». Cuadernos His 
elic, «lti j vi 
Ne 482-483, pa sr de las artes visuales». mos Hispano it 
-mbre. Madrid: Gráficas, 
b; ; , 1990: 205-224. 
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se eligió la cordillera como punto de partida, porque ella está 

uestra vista en forma constante a lo largo de todo el 
Es nuestra columna vertebral. [...] a la cordillera la 
mos. Como efecto, no está solo su presencia 
én una de individualidad. La cordillera nos 


nos obliga a establecer una distinción de 


ante N 
territorio. l 
vemos y la sent! 
fisica, sino tambi 
protege, NOS aísla, 


nosotros mismos”. 


La cordillera de los Andes será un elemento recurrente en 


elecciones temáticas, tanto para los pintores de paisajes como 
de concursos. Trabajando aún sobre esta 


materia, el pintor Patricio de la O (1946) obtuvo el tercer premio 
del concurso de pintura del Ministerio de Relaciones Exteriores 
de 1980, con su serie Pintura del regreso, dos años después de 


su retorno a Chile luego de un exilo de cuatro años en Buenos 
or Pablo Burchard 


Aires (1974-1978). Alumno del célebre pint 
O confirmará fre- 


(1875-1964) y de José Balmes (1927), De la ái 
su herencia de la tradición 


bajó sobre diferen- 
sreros, bosques, valles, 


tes paisajes regionales: desiertos, bordes co: : 
relación nueva con el 


glaciares, instaurand inturas Una 
ando en sus pintu: n nue 

: y la observación directa del 
Cuando 


mundo natural que no reposa ni sobre la 0287. ficado 
paisaje ni sobre la construcción de un paisaje E de los An- 
realizó, en 1981, su inmenso críptico Vina nene Parra”, 
una referencia po carios y revistas, las 
fas recorta! nacon dillera que forme 
Que recompuso con el fin de represen” consciente visual colec- 


del «in A als 
Parte, según sus propias de ha insistido 
i Cot te Jus 
tivo». El historiador del *" Museo Nacional de Be- 


las 
para los organizadores 


cuentemente, a lo largo de su carrera, 
paisajística de la pintura chilena; el artista tral 


des, probablemente 
trabajó a partir de fotog" 


Pastor Mellado 


1962. 





iae aa i 
18 Catálogo de la exposició 


las Artes, 8,09 - 11.10.1987: pro 
19 Poema publicado 
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recorte de los planos y la jerarquización de 
nen en evidencia su carácter sistemático y 


blema reside en la constitución social de 


ales en que el 
valores po 
] el pro 


artifici 
las tintas Y 
repetitivo. [e : 
una idea de paisaje» 
de la experiencia rom 
condena el mito de la o 


2, Así, invirtiendo el régimen de observación 
ántica, el artista inventó un lenguaje que 
bservación directa de la naturaleza. 


en Pre, 


D inemvo Y 


Allaga 


1 COUCUHST EITE TABAGCOS 





=r “REENCUENTRO PICTORICO CON CHILE" 


tmvas0sp . "NUESTRA CORDILLERA" 


c.t 







8 Septiembre -11 Octubre 1981 
MUSEO NACIONAL DE B 


a Primera página del catálogo «Reencuentro pictórico con Chile: nuestra 
la ls 8-11 septiembre 1981, Museo Nacional de Bellas Artes. Gentileza de 
loteca y Centro de Documentación del Museo Nacional de Bellas Artes, 





Dibam, Chile ilico sobre tela. 
5 e ico SO! $ 
b Fig. 3. Pirque, Cosecha mecánica pa e o y Centro de 
sobre la capacidad isaj 163 jón del artista. Gentileza ibam, Chile- 
$ isaje x 208 cm. Colección a Dibam, 
de su é P de De la O de renovar la parua dp Documentación del Museo Nacional de Bellas Artes, 
los na con nuevas herramientas tanto materiales como teb- cordial, el Mu- 
. . i mi ze 
d t ap cuestionar el régimen visual del artista chileno Tomando aún la naturaleza como PA titulado «El 
e isaje 7 el co! 
> sig a » “porque el “verdadero” paisaje chileno es el paisa) seo de Bellas Artes organizó €n 1982 e 
onstituido por di á “¡ción 0€ io de la O». Pin 
ichas revi. 4 .Instituci! intura de Patricio 
stas y no por la pintura, 29 Justo Pastor Mellado. «Nota sobre la ar “Actual, 1986. 


Un paisaje en- a 
paisaje que es retomado por la pintura para ser razonadam 1985-1986. carálogo de exposición. Santiago: a 


te tra ¡pción 
nsformado de acuerdo a procedimientos de transcripo 
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árbol en la pi 4 
Pintura chilena» 
de la Academi Tena», con el apoyo 
El primer per Superior de Ciencias 1% e á AFP Su 
ondi premio fue atribuido a Carlo agógicas de gap, 
a cido como Bororo, con su obr s Maturana (195 tiago, 
les, Este certamen fue na a expresionista p; 33), más 
«grandes maestro: e pañado de una da Saje cy, 4, 
A e paisajistas nacionales, q E ctra del . 
> O! > dO; lO; 
Rafael Valdés piel pr Araya (1893-1 95 D A : expusieron. 
de la muestra era de a y Pedro Lira (1845-191- lo Burchard, 
paisaje chileno fi € «testimoniar con sentido q] 2). El objetivo 
o 
ue aceptado y cultivado a i que el 
cionalmente 
Por 


4 s 

nuestros más egregios qui S SI u 
810s maestros, ene: sintieron su i 
E 1 


mma y 


y buscaron cómo exal 
tarlo. Y así a influenci. 

parece el árbo],21 ncia 

- Bororo ob. 


tendrá también, en 1 
4 A 988 y con su ob 
primer premio en el concurso Dieu a centro de Santiago, el 
en la Galería Los Arcos de Bellavista, F i anon, que se organizó 
Católica, con el apoyo del Banco Se Si a Pontifica Universidad 
el centenario de la fundació a Pacific, para celebrar 
G ay ación de esta universidad. 
veintiún participantes ad. Dentro de los 
å estaban, entre otros, C: 
Nemesio Antúnez, Concepción Bal os, Carlos Altamirano, 
Bru y Parsidio dela O. mes, Samy Benmayor, Roser 
Israel Roa (1909-2 
-201 : 

turas de paisajes chil 02), conocido por sus acuarelas y pin- 
de e A chilenos, distinguido con el Premio Nacional 
Podio i 985, formó también parte del grupo de artistas 
er urante la dictadura, Este artista pudo exponer regu- 
letfa de 2 F espacios del país, particularmente en la Ga- 
Arte Conte mi na en 1959, 1974 y 1975, y en el Museo de 
iono A mporánceo de la Universidad de Chile en 1978 y 1980- 
e Juan Francisco González (1853-1933), sus paisajes 
fo 


serán asoci: . 
ados a una cierta «chilenidad» por el ensayista y filóso 
2 José M: r , 
= tarla Palacios, Exposición retrospectiva del concurso El árbol en la pit 
1982. 


chilena, carál E 
logo de exposición. Santiago: Museo Nacional de Bellas Artes, 
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aunque en contraposición a la chilenidad promo- 
E 


uis pa pa de Gobierno. El crítico compara a Roa con un 

A nisiaco que tiene la capacidad de crear una unión entre 
Pia zal mundo natural. Tal como Jo señala en su contribución 
a] arálogo de exposición de la Galería Enrico Bucci en 1977, 
Oyarzún felicita al pintor por hacer de la montaña no solamente 
un discurso sobre el paisaje chileno, sino que más bien un agente 
explorador del país entero”. Sus pinturas sobre diversos temas de 
la naturaleza chilena hacen eco de las acuarelas de Hardy Wistuba 


Stange (1925-2010), quien ganó por su parte el primer premio 


del concurso «Pintando Providencia» en 1988, organizado por el 
rocinado por la Uni- 


Instituto Cultural de la misma comuna y pat 
versidad Metropolitana de Ciencias de la Educación. El artista 
tiene una producción importante, especialmente de paisajes de la 
región de Puerto Montt, su ciudad natal. Pintores exploradores 
como Wistuba o Roa serán comúnmente apreciados por la crítica 
de arte y las galerías. 

Por último, debemos señalar los varios COncursos nacionales 
que fueron organizados por la Armada, el Ejército y la Fuerza Aé- 
tea de Chile (particularmente entre 1985 y 1988), con el apoyo 
de la Fundación Nacional de la Cultura yla Dirección General de 
Movilización Nacional. Estos concursos tomaron como temá las 

e. En el marco de la re-trans- 


grandes batallas de la historia de Chil nm 
itificada, la cadena montañosa OC 
ai la escenografia de 
J] tercer Concurso 
(1810- 
baralla 


cripción de una histori: 

un lugar bien particular al punto de ser, si no 
fondo, el sujeto principal de los cuadros. Be -i 
de 1987, que fijó como tema la Independencia de 
1823), Pablo Miquel Wotherspoo2 (1957) cn ci i 

de Maipú en la cual los personajes Se pierden en la 


2 Luis Oyarzún. «La naturaleza eN Israel Ro 
Talca: Galería del Arte, 1990. 
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rpael Roa, cartlogo de exposición. 
a». 


































extensiones montañosas. Luis Cárdenas Rojas e 
el triunfo y la gloria, pintó a un grupo de salda n su obra Haci, 
montaña, exhaustos por el rigor del paisaje y a Atavesando i 
lidad que permite el fondo de la cordillera hizo d clima, La be 
un lugar de memoria de la historia de la nació : Paisaje chileno 
de un género pictórico anclado en una leia Reminiscencia 
pinturas de paisaje serán cada vez más denigr. de. historicista, las 
rd ess aque veían a este género Pd aee ls 5 artistas 
esfase ideológico en relación a las Presentativo de u; 
preocupaciones políticas E 


país. 


Naturaleza, ión, i i 
, nación, identidad: terreno crítico p 1 
ara los arti. 
stas 


emergentes 


e es a partir de los años ochenta, la el ey 
—la llamada «escena d SERE 
Nelly Richard?- formulará e ayanzadan según la denominó 
institucional. Por otra e pa a mordaz hacia el sistema 
paron y varios arti ed colectivos muralistas se reagru- 
durante esta a E exiliados volvieron a instalarse a Chile 
artística, que Ds esto se estableció una nueva dinámica 
fundada en la necesid a torno a una producción alternativa 
gen de la actividad pe . TER te de difundir una nueva imr- 
sociocultural del ma rd más acorde con el contexto 
«reestructurar el | ENID: Richard subrayaba la necesidad de 
enguaje de la creatividad hasta potencializar el 


trabajo de 
arte co. j E 
3 C£ Nelly Ri mo fuerza disentidora de la autoridad y de sus 
- Nelly Rich, ` 

en Nelly Richard leei, Márgenes e instituciones. Arte en chile desde 1973» 
andagi, Contribuciones Soy en Chile desde 1973. Escena de avanzada Y sociedad. 
a Richard. Lg pa Toprama Flacso-Santiago de Chile, N° 46, enero 1987. 
Tancisco Zegers Editor, pea de los márgenes: sobre arte, cultura y política Santiago" 
Cultural > 1989, Richard fue la fundadora de la Revista de Chic 
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de disciplinamiento del sentido»”, Esta crítica creciente 
un sistema artístico caduco será el motor de la gran ex- 
osición organizada en 1987 en Madrid por el Ministerio de la 
Cultura de España, bajo el título explícito «Chile vive: memoria 
activa». Un artículo del sociólogo José Joaquín Brunner examina 
ación ambigua de la exposición con un título tan general, y 
a sobre los límites de la imagen que ofrece esta muestra 


normas 
frente 2 


Ja situ: 
se cuestion: 
sobre Chile: 


ción es ésta: Chile no tiene una sola iden- 


tidad. No hay algo así como un «ser nacional», una imagen 
arquetípica de «lo chileno», una figura de lo nacional. De he- 
cho, la retórica patriótica es entre nosotros mal vista y peor 
recibida. La escuchamos con escepticismo, nos suena hueca, 
a lo más le atribuimos un valor instrumental. [...] Como país 
no nos determina tampoco la naturaleza. Es falso que seamos 
un fin de mundo, una nación reconstruida cien veces 
motos. Esos son, €n el mejor de 
es»; espacios simbólicos de 
do inscribir los rasgos del 


Mi primera reac 


una isla, 
sobre las ruinas de los terre 
los casos, nuestros «lugares Comun 
entre los cuales algunos han queri 
«carácter chileno»”. 

'ampos, embajador 
al y doctrinaria»”. Esta disputa 
de la producción visual se ex- 
cos como la ciudad y 
el video, las perfor- 
tal a toda forma 


La exposición fue calificada por Enrique Ci 
«parci 


de Chile en Madrid, como 
o en el seno mismo > 
evos temas artísti 


o la fotografía, 


osición to 


con el gobiern 
presó en la atracción po am 


el cuerpo, nuevos medios Com" 
mances y hap) do esto en OP 


pening® to! 
E A 
2 Richard 1987: 4- 
25 José Joaquín Bru! Tastituto 
activa. Santiago: a 
9-12. 
987: ?” cinalmente publ 


Paulina Gudére” 547. 56, O 
z Brunner 1987 en E! Pafs del 20.1.1987. 


en el Círculo de 


materia suspendida». Chile vive: memoris 


s, «Esta frágil 
pre eroamericana, editado por 


de Cooperación Ib 


¡cado bajo el tftulo «Chile vive, un mes 
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de academicismo. En esta reformulación Conceptual, la rela 
Ción 


del pintor con su entorno natural ocupa un lugar Particular. 


La atracción por la naturaleza fue la Motivación fundam 

de los pintores chilenos; su utilización como tema La Ental 
historia durante un siglo. Fue el punto de partida delos 
ración del lenguaje pictórico que se apropió del ind 
de la naturaleza física”, 


CÓ su 
xplo. 
O real, 


La pintura de paisaje se convierte así en el blanco Privile- 
giado de la Escena de avanzada, que se esforzará en borrar las 
fronteras entre los géneros y las disciplinas artísticas, ya que ellas 
implicaban un cierto orden de tradición canónica. Tanto para 
los nuevos artistas como para los críticos de arte se tratará ahora 
de «reformular el nexo entre “arte” y “política” fuera de toda de- 
pendencia ilustrativa al repertorio ideológico de la izquierda, sin 
dejar, al mismo tiempo, de Oponerse tajantemente al idealismo de 
lo estético como esfera desvinculada de lo social y exenta de res- 
Ponsabilidad crítica en la denuncia de los Poderes establecidos»*, 
Se asiste así a una configuración inédita de la relación de fuerzas 
entre la política del país y una nueva política de las artes que mar- 
cará la singularidad en este período. 

Esta autocrítica de la tradición artística chilena no cesará de 
intensificarse y de buscar nuevas formulaciones más allá de los 
enunciados académicos. Para Richard, los artistas debían buscar 
huevas referencias plásticas, tanto en la manera de concebir una 
obra como en su contenido. Es así que la crítica artística favo- 
recerá las intervenciones urbanas del grupo CADA?, las video 


7 pa j 
bis de opa Galaz y Milán Ivelic, Chile Arte actual Valparatso: Ediciones Univer 
sitarias de Valparaíso, 1988: 28. 


28 . jago: 
M Al Richard, Márgenes e instituciones, Arte en Chile desde 1973. Santas 
letales Pesados, 2007: 15-16, 
a . 


A or 
El grupo CADA (Colectivo de Acciones de Arte) fue fundado en 1979 P 
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Leppe (1952), y sobre todo las acciones 
Caos i : por ejemplo, un video de 
instalacion das en la naturaleza: por ej a 
j s realiza! (1943) de 1982 registra el derrame de 
gugenio Dittborn Actes Tarapacá; el mismo año, en Nueva 
esos de aceite en el des ión dibuja en el cielo un poema de Raúl 

avi a 

fork, el humo a Carlos Altamirano (1954), con bas: 

A i entro Franco- 
Zurita ía, propone en 1981 para el Primer Encu HD 

ironies j instala- 

a i nt Arte al Instituto pantano una a 
> e ' i 
iei Panorama de Santiago, compuesta por a 3 ilo de 

a E D 

a, imera mostraba, cámara fija, la pintura del e Teni 
j J cisco González; la otra pantalla representa a 

ni 2 i 

Lo hi o Altamirano, cámara de video en la a co i 

E ? bli i feci 

ES d Museo de Bellas Artes y la Biblioteca Nacion: 

E E y 

sin detenerse «Altamirano artista chileno». leclegiaión 
Justo Pastor Mellado defendió la idea de qu Se de la órbita 

simbólica del paisaje chileno provenía, en gr y edat porin 

semántica de la poesía, pero sobre todo que l de herencia euro- 

demento fundamental de la formación ATS qe Chile: a repre- 

pea difundida en la Academia de Bellas no Spina 

i fecto de € . del 
i ictórica chilena es un de å a ficadora 

es dE a la política de la imagen identi ma 

o que 


lo de un orden 
a j do un símbo a : ente 
rostro y del paisaje»”. Considera aleza implicaba igualm 


S tur ción, 

: r con la na da resenta 
guo, la relación del pinto: J objeto (imitación, rep! alas 
e vínculo con € Jas problemáticas ev 


un cierto tipo d $ a 
a ya a j i 
exaltación) que no pi 5 p e ia Tm 
istas contemporáneos. er 
por los artistas ¡ paisaje (1982-84), exP ña s 
Bite i pi interpelar a 
a sillo, Diamela Eltio ud osen y nep 
Fernando Balcells, recreo enel EI a 
ii ya) 
objesivo de ese Ea ondiciones de la vida AT 
ls ciudadanos sobre las eond coe geros i Dami 
U i e B 
E Jaso Poes Universidad Católica, 7- pi 
Santiago: Edi 


dí 





























Actual en 1984, ilustra bien ese desplazamiento de la relación ep. 
tre el artista y su entorno, en una relación más abstracta que mez- 
cla a la vez elementos de una cultura colectiva con elementos de 
una memoria subjetiva. León realizó, sobre un muro, una com- 
posición usando diversos elementos: la imagen de una cancha de 
fútbol, retratos de artistas contemporáneos como Raúl Zurita 
Roser Bru, el personaje de cómics Condorito, la cordillera de los 
Andes, etc. En un díptico que realizó junto a Paula Her 
en 1987, titulado Chile Chile, la experiencia cotidiana d 
turaleza es tratada mezclando pinturas de Paisajes naturales con 
fotografías de personas de la calle, o retratos de niñas sonrientes 
en la playa que el artista tomó durante un viaje a través el país. El 
díptico fue presentado en la exposición «José León Pinturas» en el 
Instituto Cultural de Las Condes en agosto de 1988, 


nández 


e la na- 


Conclusión 


El llamado a la naturaleza bajo la dictadura de Pinochet no 
fue neutro, Indudablemente existió, entre 1973 y 1989, una ver- 
dadera política apuntada a la representación de la patria chilena, 
bajo la cual las actividades artísticas fueron fuertemente instru- 
mentalizadas Para participar en la constitución de lugares comu- 
nes en torno a la nación. Exposiciones, concursos, premiaciones 
y emplazamiento de obras en el espaci 


fundamentales Para llevar a cabo esta Política y deben considerar- 
se al momento de estudiar la producció 
ed Pe el podes Político y la escena critica se 
historia del arte fe a la definición de la identidad chilena. La 

sita de este Período ha retenido sobre todo 


1 de 
a formación de la Escena de avanzada, lo que se explica por 


o público fueron eventos 
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~ 


rse como una orgánica entre artistas, galería, seminarios 
¡tulr: epe , 
consti ciones que posibilita una comprensión del arte en tér- 
publica . ició 
A evolución y ruptura. Pero la composición de esta escena 


minos ompleta mientras no se estudie, como intentamos ha- 
c 


4 
no estara 


í, l : 
cer [i Estado y las implicancias estéticas de las políticas 
desde € 


ulturales que se derivan de esta función, 
cult 


a demanda por una función social del arte promovida 








1 
| 





X 
Exilio, i i 
10, infancia y natural 
e 
Fernanda Carvajal e 


En tanto potencia o facultad que ` 
sado, la memoria no es solo un Sud e cl oia j 
a iaaa: yaik. Caniles, sino que en 
e T, cimishto. Es posible que, 
golpe algo irrumpa involuntariamente ER poa 

$ . i i 
parecían ya pacificados y el pasado, así agitado, ia ' n 
marse en una presencia incómoda!. Ante la pregunta sobre zri 
sige el documental El eco de las canciones (2010), Antonia Rossi 
señala que fue un proceso que comenzó tras la muerte de Augusto 


Pinoc ñ iki 

A het el año 2006: «Yo, quizás ingenuamente, pensaba que de 

guna manera había mutado el entendimiento de los sucesos his- 
da esta manada de gente 


tóricos del país. Pero cuando vi salir a to 
a favor de Pinochet volví a sentir la misma violencia que sentí 
Esto no ha desaparecido, 


en el momento en que llegué a Chile. 
ais». En El evo de las 


un recuerdo involuntario, 
jento que trae consigo el 


ad de ese sentim sio 
ificada, ahí donde historia 


canciones, el ejercicio de 


ni en mí ni en el p 

memoria arranca de busca retener Y 

desenvolver la intensid 

advenimiento de una Vi 

y biografía se tocan. A 
i pa memori 

1 Pienso aquí en lo qué Walter E a a pe 


involuntaria». Ver Walter Benjamin- n 
José Bello. 


Iluminaciones 111929]. Madrid: al 
2 i ja Rosi por 
Entrevista a Antonia 304 2014). 


no.blogspot.com.ar (consultada 2%” n 





Disponible en plogdecinelati- 
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Hablar del exilio durante la dictadura de Pinochet implica 
sar una realidad definida por una prohibición, la prohibición 


en: 
p significa pensar también una vida que lle- 


de ingresar a un lugar; 
va la marca de una presencia indeseada. Cuando la dictadura de 


Augusto Pinochet proclamó el estado de excepción, el país entero 
se convirtió en un gran cuartel. La tortura, la desaparición de per- 
sonas, los fusilamientos y, ciertamente, también el exilio comen- 
zaron a formar parte de la construcción social y política de un 
«enemigo interno», de un plan sistemático de disciplinamiento y 
control de la población. Así, desde los primeros años del régimen 
se promulgó una serie de decretos y bandos, que obligó a miles de 
chilenos y, en ocasiones, a familias enteras a abandonar el país, 
Como una entre otras figuras de la excepcionalidad, el exi- 
lio presenta una particularidad. Giorgio Agamben ha apuntado 
que «el exilio no es una relación jurídico-política marginal, sino 
la figura que la vida humana adopta en el estado de excepción». 
Esto sería así pues, a diferencia de otras estrategias represivas, el 
exilio, en la medida que implica a la vez la figura del refugio, no 
sería exactamente ni una pena ni un derecho. El exilio implica 
una relación excepcional con la ley, pues cuando se expulsa por 
decreto al desterrado, a la vez esa misma ley mantiene un tipo de 
relación con él bajo la forma de la suspensión, desaplicándose”. 


3 Loreto Rebolledo señala que la cifra de exiliados durante la dictadura de Augus- 
to Pinochet llega a las veinte mil personas (Loreto Rebolledo. Memorias del desarraigo. 
Testimonios de exilio y retorno de hombres y mujeres de Chile. Santiago: Catalonia, 2006: 
29-30). Aun así, es cierto que un aspecto del exilio lo constituyen aquellas personas 
que fueron expulsadas, asiladas o con pena de extrañamiento, y Otró, probablemente 
no contemplado en esa cifra, aquellos que por decisión propia escaparon del control 
y la represión militar. Sugiero elegir uno de los dos y agregar lo anterior O introducir, 
directamente, el término «autoexilio». 

í En palabras de Agamben: «Recogiendo una sugerencia de Jean-Luc Nancy, 
Propongo llamar bando [destierro] (del antiguo término germánico que designa nto 
la exclusión de la comunidad como el mando y la insignia del soberano) a esta relación 
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El exilio entonces «no está ni dentro ni fue 
jurí dico y constituye un umbral de indiferen, 
Jo interno, entre exclusión e inclusión»5, 
En los años de la guerra fría la retórica 
decisiva para sustentar ideológicamente la o 
cruenta y calculada mediante la cual la dic 
le en el frente capitalista que zanjó la bip 
En ese contexto, los exiliados encarnaron 


ra del ordenamiento 
cla entre lo externo y 


amigo/enemipo fue 
peración biopolítica 
tadura alineó a Chi- 
olaridad del mundo. 


| acá . al enemigo que venía 
a propagar el «cáncer marxista» —una expresión habitual del pro- 


pio Pinochet— que debía ser extirpado. Sin embargo, podríamos 
pensar que la figura del «enemigo», en ocasiones oscurece la com- 
plejidad de la figura del exiliado (la que además, en El ecp de las 
canciones, es decodificada como una que porta las huellas de otras 
migraciones y destierros'). Para Agamben, el exilio designaría una 
figura política distinta (e incluso, dice, «más originaria») que la 
distinción amigo/enemigo. Pues el exilio daría cuenta de una re- 
lación jurídico-política de quien está dentro y a la vez fuera de la 


comunidad política, generando una posición respecto al poder 





entre la norma y la excepción que define el poder soberano. Quien en este sentido es 
“messo al bando” [desterrado] no solo está excluido dela lez, sino que ésta se mantiene 
en relación con él ab-bandonándolo [a-bandonándole]. Por ello, al igual que del sobe- 
Tano, tampoco del “bandito” [desterrado] (en este sentido más amplio, que incluye al 
exiliado, al refugiado, al apátrida) puede saberse si está dentro o fuera del ordenamien- 
to». Giorgio Agamben, «Políticas del exilio». Archipiélago. Cuadernos de crítica de la 
cultura, Barcelona, N° 26-27, 1996: 48. 

* Agamben 1996: 48. 

“Sería posible decir que a diferencia de los mí 
Por causas económicas, el exilio alude al abandono E 
Una sanción jurídico-política. Sin embargo, la distinción ense mi ETE 
Migraciones comunes se torna engañosa, pues «esconde un PI religiosos, 
el cual es posible, deseable y legítimo diferenciar los problemas. a À > ES 
áticos, culturales y sexuales, de los problemas económicos y ei ib AN 
Penchaszadeh. «Pervertibilidad de la condición de refugiado». Dispo! 


"eview.org (consultado el 8.6.2014). 


ovimientos migratorios impulsados 
forzado de un territorio a causa de 
graciones forzadas y 
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«más extraña que toda enemistad y todo geniena de extra- 
ñamiento y, al mismo tiempo, más íntimo que toda interioridad 
y toda ciudadanía». Como estrategia represiva, el exilio implica 
entonces un quedar atado al poder mediante una exclusión que 
funciona como remedio y a la vez genera efectos tóxicos para la 
dictadura, pues «el mismo exilio trasladó los conflictos de la políti- 
ca doméstica a un plano trasnacional»*, promoviendo la vigilancia 
de la comunidad internacional sobre los abusos del régimen. Esta 
singular forma que caracteriza al exilio como situación histórico- 
política, que es la de quedar prendido, amarrado al poder —ni 
completamente dentro ni completamente fuera de la comunidad 
política—, es tamizada en el documental de Antonia Rossi a par- 
tir del sentimiento de exterioridad de la infancia, como espacio 
donde se traman la violencia histórica y las violencias de la in- 
timidad?. Como si no fuera posible comprender la dimensión 
histórica del exilio político sin comprender a la vez las fracturas 
de una existencia exiliada. 

Entendido como movimiento de salida de lo propio, como 
un alejarse de los vínculos de sangre, de un territorio, de una 
lengua, el exilio remitiría a una situación de pasaje: «El exilio 


7 Agamben 1996: 48. 

£ Comisión Nacional sobre la Prisión Política y Tortura. Informe Valech, Santiago, 
2005: 217, Disponible en: www.derechoshumanos.net (consultado el 15.7.2014). Este 
informe elaborado por la Comisión Nacional sobre Prisión Política y Tortura, presidida 
por monseñor Sergio Valech, tiene como objetivo esclarecer la identidad de las personas 
que sufrieron privación de libertad y torturas por razones políticas, por actos de agentes 
del Estado o de personas a su servicio, en el período comprendido entre el 11 de 
septiembre de 1973 y el 10 de marzo de 1990, durante la dictadura militar de Augusto 
Pinochet. El informe con los primeros resultados de la Comisión que aquí citamos fue 
publicado el año 2004 durante el gobierno de Ricardo Lagos. 

* Tomo el término violencias de la intimidad del texto escrito por Lucía Egaña, 


«Violencias de la intimidad». Disponible en www.blog.lucysombra.org (consultado el 
8.4.2014) 
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como pasaje que preludia y prepara un pa 

cido, hablar del exilio parecería siempre im n - En este sep. 
falta, de eso que se perdió ante la partida be hablar de una 
la película de Antonia Rossi se focaliza sl, a embargo, 
miento que trae consigo el desarraigo de aquéllas lón de extraña- 
exilio, los que no salen de lo Propio, sino que n que nacen en el 
dazo de tierra prestada»"! y crecen en la inmine, 
un lugar prohibido, desconocido, hostil, que le 
atadura de sangre, por filiación. Se trata port 
que entrelaza y aborda un espacio biográfi 
irresolución del lugar propio!? 


acen en un «pe- 
ncia del regreso a 
S corresponde por 
anto de una película 
Co atravesado por la 
q 3 - Desde esta mirada generacional, 
el círculo del exilio pareciera no cerrarse en el retorno yla a 
tión de la pertenencia parece quedar descentrada y vokala ra 
un lugar aún por-venir. * 

Desde esta marca generacional, El eco de las canciones reali- 
za una serie de operaciones de desfiguración sobre las imágenes 
emblemáticas del exilio político durante la dictadura. La investi- 
gadora Loreto Rebolledo ha apuntado cómo las memorias emble- 
máticas del exilio chileno parecieran fijarse en torno a dos grandes 


tópicos. Por un lado, la melancolía por lo perdido: un pasado 


"Jean Luc Nancy. «La existencia exiliada». Archipiélago. Cuadernos de critica de 
la cultura, Barcelona, No 26-27, 1996: 34. 

"El eco de las canciones, 10°45”. 

1 En este sentido, es una película que a diferencia de la memoria épico-monu- 
Mental de la Primera generación, es decir, la que vivió directamente el golpe de Estado, 
Distrig un modo de enunciación que podría enmarcarse más bien en lo que ha sido 
Pa como Posmemoria. «En el caso de experiencias traumáticas, entonces, se usa 

no “memoria” para referirse a la experiencia y la producción cultural de quienes 
e Tinas, perpetradores o testigos de un hecho traumático, mientras que la pos- 

a se enfoca en los registros culturales producidos por quienes crecen a lasombra 
Ae recuerdos, Estos casos pueden referirse a quienes son Ser a E 
q a Perpetradores o testigos o a quienes crecieron atia sociedad atravesada p i 
E 3 pero que no lo vivieron directamente». Mónica Szurmuk. «Posmemoria». 
“cionario de estudios culturales. Ciudad de México: Siglo XIX, 2009: 22, 
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político (previo al golpe y luego contra la dictadura) mitificado 
por la nostalgia del recuerdo. Por otro, un discurso anclado en la 
culpa, por haber sobrevivido, por abandonar la lucha contra el 
régimen en el país. 

En contraste, la película de Antonia Rossi no apela a retórj- 
cas monumentales de la idealización de la militancia partidaria ni 
de la denuncia de la política del régimen para elaborar un relato 
sobre el pasado. En vez, recurre a figuras que aparentemente se 
restan de la Historia (con mayúscula): el universo de lo íntimo, 
fantasmagorías de la infancia y de la biografía familiar, pero tam- 
bién y de un modo insistente la naturaleza, o más precisamente la 
catástrofe natural. Si el motivo de la naturaleza puede funcionar 
en muchas ocasiones como una remisión al origen; si en especial 
en relación al exilio, la naturaleza como paisaje o geografía, puede 
tomar el lugar de ese «otro» que brinda un origen, en el film de 
Rossi aparece como un tropo que viene a trastornar la relación 
pacífica y continua entre identidad y territorio, entre biografía y 
paisaje: hay una resistencia a estabilizar una imagen del territorio 
chileno como paisaje habitable. El documental utiliza retóricas 
visuales vinculadas a los tópicos de la infancia, lo doméstico-fa- 
miliar y la naturaleza. Desde el binarismo del discurso hegemó- 
nico y su trazado de dicotomía jerárquicas entre lo público y lo 
privado, la adultez y la infancia, la cultura y la naturaleza, estos 
tópicos son ubicados en el polo subordinado de estas distincio- 
nes, privándolos de estatuto político. 

Como ha señalado Pablo Corro, frente al modo hegemónico 
de enunciación de las políticas de la memoria de la primera ge- 
neración de exiliados -una memoria épico-monumental que ha 
llegado incluso a fijar los constructos discursivos sobre una épo- 
cas, las películas de realizadores de la segunda generación, Como 
El eco de las canciones, trabajan sobre un registro aparentemente 
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más leve, que antes que buscar Extraer una lección sobre el 
i 1 . re el 
pusca producir una memoria sensible’3, Recuperando | mo 
ió i i à o la distin- 
ción platónica entre memoria retentiva y reminiscenci tin 
enmarca el documental de Rossi entre a cia, Corro 


quellas películ 
incli A las que 
inclinan por remontar estéticamente al ámbito de la que «se 
memoria 


retentiva, al sistema de las sensaciones retenidas, como z 
relevo del paradigma dominante de la actualización PAN i 
de conocimientos pasados en pos del bienestar de en 
De modo que el documental fuerza a] archivo histórico a pt ; 
y contaminarse con imágenes de la más heterogénea pue 
despertando una y otra vez el sentimiento de exterioridad que, z 
tanto experiencia del exilio, parece querer contagiarnos, pa en 
principio ¿qué tendría que ver el exilio político chileno con los 
viajes de Gulliver, con un satélite flotando en el espacio exterior, 
con huracanes y desiertos? Así, el documental enrarece y desacra- 
liza la iconografía y los signos identitarios con los que la cultura 
del exilio chileno añora una comunidad que es vista como lejana 
y enaltecida. 


Ya no se trata de la infancia de nadie: se trata de la infancia 
del mundo, de la infancia de un mundo... devenir niño mediante la 


escritura, ir hacia una infancia del mundo, restaurar una infancia del 
mundo, ésa es la tarea. 


Gilles Deleuze, Abecedario 


ponencia leída en el III Congreso 


BP i 
'ablo Corro. «Sustraerse de la historia», 
disponible en www.asaeca. 


Internacional de ASAECA 2012, Universidad de Córdoba, 
Org, 


* Corro 2012; 4. 
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Podríamos decir que El eco de las canciones busca «restaurar 
fancia» y el artículo indefinido («una») no sería aquí trivial. 
o advierte la voz cuyo relato escuchamos a lo largo de la 


una in 
Comi Ea 
película, restaurar una infancia, re-conocerla, implica de alguna 
manera inventarla: «Reconocer lo que ha quedado oculto en el 
tiempo. Pero inventando me paso la mayor parte de los días. La 
fuga es tan poderosa que no he querido dejarla. ¿Y si hubiera 
nacido en otro lugar?»'’. No parece inocuo señalar además que 
durante el proceso de producción de la película, la directora reco- 
gió un conjunto de testimonios a hijos de exiliados en Italia que 
nunca fueron pensados como entrevistas en plano, pero que sin 
embargo componen el relato del film. 

Así, en la película hay un descentramiento de la enunciación 
autobiográfica —ya desde el comienzo puesta en duda («y si hu- 
biera nacido en otro lugar?»)- que se descubre en el uso de la voz 
que lleva el relato de la película: una voz acusmática, sin rostro 
y sin nombre, que escoge el tono de una afección despersonali- 
zada, de un murmullo desdramatizado que la hace íntimamente 
cercana y a la vez inaccesible y lejana. Una voz que no entrega 
información de contexto, ni datos que precisen la militancia polí- 
tica de los padres, que no menciona fechas, personajes históricos, 
ni hitos coyunturales específicos. Los episodios emblemáticos del 
período dictatorial aparecen de forma descentrada en los silen- 
cios de esa voz, de modo tal que la toma de posición histórica es 
situada y enunciada por el montaje antes que por la palabra. Se 
trata entonces de una voz que tiende a desprenderse de las marcas 
de identidad (incluso en su acento) como si lo que se nos diera 
a escuchar fuera el eco de un sujeto. Lo que escuchamos no está 
planteado como algo que le pasó a alguien en particular, porqué 
le podría haber pasado o porque le pasó a muchos; en este sentido 





* El eco de las canciones, 10°54”. 





s iata de «una VOZ que no tene dueños, oy 
parraciones, o € imágenes heterogéne 
un terreno indecidible entre lo singular y lo pl 
j dividual y lo colectivo, entre lo íntimo y lo da entre lo 
La conexión entre exilio e infancia es un des 
el desplazamiento de las memorias emblemáticas del be F 
jenen lugar en El eco de las canciones, Desde cierta da lo que 
infancia aparece como un estado germinal y difuso, st 
lenguaje. En efecto, etimológicamente el infante es «el incapaz 
de hablar»"”. Así, la infancia puede ser comprendida a 
hiato en la propia biografía habitado por el relato del otro (y los 
otros), una suerte de experiencia muda, o al menos de una voz 
no articulada, a la que al mismo tiempo solo es posible referirse 
a posteriori desde el lenguaje. Así, la infancia permite trazar al 
interior de lo humano la distinción entre viviente y hablante que 


yo relato entreteje 
aS, Introduciéndose 


marca la frontera entre lo humano y lo animal, entre el humano 
y sus otros. Por su parte, el exilio, esa salida forzada de lo propio 
de aquel que es empujado a devenir extranjero, tiene en común 
con la infancia esa suerte de exterioridad respecto al habla oficial 
y también respecto a la ciudadanía (el refugiado no es un ciu- 
dadano). Si infancia y exilio, más aún, la cuestión de la infancia 
en el exilio, pueden aparecer como tiempos suspendidos o como 
brechas acotadas de la propia biografía, por el contrario, en la 
película de Antonia Ros, el tiempo parece desdoblado de modo 
tal que la infancia no emerge como aquello que se deja arrás ni 
él exilio como algo que se resuelve en el retorno. Ni infancia ni 
Exilio son interpelados como estados fijos, ya sidos, sino en tanto 
Momentos inacabados, como fuerzas que retornan, convocando 


16 
Egaña 2010, id: 
f 7 a Madrid: 
G ” Juan Corominas. Breve diccionario etimológico de la engua asa 
tedos, 2000: 335, 
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la extrañeza de lo familiar, escrutando los límites en que lo fami- 
liar se torna infamiliar. 





Fig. 1. El eco de las canciones, Antonia Rossi, 2010, Slide minuto 22:04, 


La casa natal, lo doméstico como lugar de lo propio, ocupa 
una parte fundamental en la retórica de la película. El conjunto 
de imágenes domésticas incluidas en el film constituye parte del 
repertorio de las imágenes no vistas del exilio, arrojando luz so- 
bre el espacio experiencial de lo íntimo: una suerte de backstage 
del exilio, que no calza con las imágenes políticamente correctas 
del destierro político'*, Los archivos domésticos de nacimientos, 
viajes y fiestas funcionan como contra-escenas, porque (y a pesar 
de que) muestran los hitos y rituales celebratorios de una vida 
que parecen atemporales, lo que paradójicamente las impregna 
de una perturbadora opacidad. Las filmaciones caseras hablan de 
una paradoja entre tiempo personal y tiempo histórico al PRE 
to que pareciera que en épocas de convulsión y drama histórico 


. , inde 
1" Como las que quizá podemos ver en documentales como La memor/a obstini 
da, de Patricio Guzmán, o Calle Santa Fe, de Carmen Castillo. 
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(ales como la situación de destierro forza 
mésticas siguen mostrando «felices, mo, 
sl cla el filósofo chileno Willy Thayer A Propósito del 4 

fotos familiar, son imágenes que están gobemáda, r heids 
jismo hacia el estándar”, Como las fotos, anbi, k a Da 
nes domésticas, en especial en el perí ps 


¡odo previo a | isi 
s é a era 
muestran acontecimientos que se Sigi, 


cor s reiteran de una familia a otra: 
bodas, nacimientos, reuniones y celebraciones, Son filmacio 
A nes 


ue resaltan la dimensión afectiva de las imágenes que «tratan so 
bre la vitalidad, sobre la diversión, 


do), las filmaciones do- 
mentos familiares, Como 


sobre actividades como jugar y 
bailar»? los sucesos tristes o violentos, por su parte, simplemente 


parecieran «no tener sitio en el dominio Tepresentacional de este 
género»”. 

Pero la exposición de lo familiar siempre introduce la pre- 
gunta por lo que resta, por lo in-familiar: las muecas, el rictus 
grotesco, el gesto de burla o «la fealdad desenfundada en una 
foto que se rompe sin piedad»”. Esos gestos o poses inapropiados 
irumpen en algunos fragmentos de filmaciones de encuentros 
familiares. Cuando la voz dice «habían pasado tantos años que 
cuando llegamos se quedaron viéndonos sin decir nada», vemos 
la mueca del hombre mayor en un video casero, como si ese gesto 
ridículo hiciera palpable, burlonamente, una contrariedad inde- 
cble hacia el recién llegado. O en los fragmentos en Súper 8 que 
Muestran una reunión política de exiliados que se develan como 
tles por las paredes cubiertas con múltiples afiche: pósters de 


g t jel de Leopardo, N° 5, 
" Willy Thayer. «Pathetica de la reunión familiar». Piel de Leop 


tubre 1994-mayo 1995. : 

i , Ja estética 
2 Ernst S Alphen. «Hacia una nueva historiografía: i so, Dioni a 
% k temporalidad», Revista de Estudios Visuales ne e ilio 4d 86.2014). 
Studiosvisuales.ner/revista/pdf/'numó/alphen EV6 P: $ 


> Van Alphen 2009: 44. 
Thayer 1994-95: 9. 


283 








festivales de canto nuevo diseñados con gráfica setentera don- 
de podemos leer consignas políticas, papelógrafos que muestran 
fotos de desaparecidos políticos, afiches de peñas, de Amnistía 
Internacional: iconografía propia de la cultura del exilio latinoa- 
mericano y que sin embargo no muestran la ritualidad de perso- 
nas en actitud de mitin político, sino los tiempos muertos de un 
encuentro: hombres que sonríen, abren la boca, levantan y giran 
las manos para saludar a la cámara. La gestualidad militante se ye 
deformada en una mueca infantilizada que, por montaje, encuen- 
tra su doble en la imagen de un muñeco. El militante exiliado 
como un muñeco produce un contagio inquietante entre sujeto 
y cosa, que sugiere la irrupción de lo siniestro (lo familiar que se 
vuelve extraño y lo extraño llevado a lo más íntimo), que no solo 
remite a lo fantasmal del doble, sino también a los muñecos, que 
no están vivos pero parecen estarlo. 

Retomando algunos planteos de la antropología de Lévi- 
Strauss, en uno de los capítulos de su libro Infancia e Historia, 
Giorgio Agamben habla de una afinidad, de un parentesco entre 
el niño y el fantasma: ambas serían figuras inestables, que dan 
cuenta de estados de transición, pues así como la muerte no pro- 
duciría directamente antepasados sino fantasmas, el nacimiento 
no produciría inmediatamente hombres sino niños. Así, mientras 
el fantasma «es un muerto-vivo o un medio-muerto», el niño «es 
un vivo-muerto o un medio-vivo»”: ambos pueden en cualquier 
momento transformarse en su opuesto. Cuando la voz dice «a ve- 
ces me despertaba con los pasos de Juana. No hay que despertar a 
los sonámbulos porque se quedan quietos para siempre. Una no- 
che rocé su brazo»%, se producen imágenes auditivas que hablan a 





* Giorgio Agamben. Infancia e Historia. Buenos Aires, Adriana Hidalgo, 2007: 


122, 
% El eco de las canciones, 45'15”, 


ja vez de indefensión y de horror, pes de q 

sonámbulo señala ese lugar donde es E Manera el niño 
yl a muerte, se conciernen. El espacio de los Bia dto 
un modo de entrelazar lo íntimo y lo históri a 
Augusto Pinochet hace aparecer la POr ate 
do vemos el archivo televisivo de 


ién será 


ntado 
figura de la hostilidad, Cia 


un funcionario de la 
que dice «son mentes enfermas que seguramente han ll 
extranjero. Pueden ser chilenos o extranjeros [...] Ellos h: 
vocado esto. Si esto es lo que quiere la mayoría de los brad 
aquí está el precio»? la fuerza de lo amenazante queda im; e i 
así en el sueño de infancia en la visión de la familia oa d 
jardín de la casa («en la noche soñé con mi familia muerta en el 
patio»), en la imagen de la mano de un cadáver caído en el pasto. 
El sueño, como algunas fotos, como algunas filmaciones, echa luz 
zese lugar donde lo espantoso, lo no representable como familiar, 
irrumpe al interior lo familiar. Y ese echar luz llega a «incendiar lo 
familiar» como si provocara «un siniestro en la casa», 


dictadura 
egado del 


II 


Como ha señalado Donna Haraway, la naturaleza parece ser 
una de esas cosas imposibles que no podemos parar de desear”. 
Es posible pensar que hay una dialéctica entre sujeto y geografía 
Cuyo territorio mediador es el paisaje y que cl exilio podría en 
entendido, entre otras definiciones, como una pérdida des asa) f 
El exilio implicaría un deseo por el paisaje, toda vez que el paisaje 


4 E eco de las canciones, 3312”. 
hayer 1995: 9 d 
sd ; neradora 
boa Haraway. «Las promesas de los monstruos: Una política rege! 


Para otros inapropiados/bles». Polfrica y Sociedad, N* 30, Madrid, 1999. 
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permite restablecer el territorio nacional como un territorio pro- 
pio que otorga un origen, que al mismo tiempo es una ficción 
imposible. Sin embargo, en El eco de las canciones, las figuras de lo 
natural no aparecen para reponer un espacio nativo reconocible y 
ya presente, que corresponda a una idea de habitabilidad, a una 
naturaleza domesticada, apropiada, familiar. Lo más similar a un 
paisaje son las postales de viajes por países lejanos, no identifica- 
dos. La cordillera, emblemático ícono que suele ser evocado en 
la representación de Chile como territorio, aparece de manera 
furtiva en un par de imágenes apenas retenibles”, 

En El eco de las canciones, las imágenes de la naturaleza no 
operan como remisión a lo oriundo, porque el territorio (o más 
precisamente el «lugar propio») no es algo a recuperar, sino algo 
a lo que todavía hay que dar forma, algo todavía por encontrar. 
Esto no ocurre solo porque algunas de las representaciones de la 
naturaleza que aparecen no son imágenes de Chile, sino de viajes; 
sucede también porque cuando lo natural aparece, se trata de una 
geografía inhabitable (lo desértico) o de la naturaleza como fuerza 
violentamente desencadenada (tormentas, huracanes, inundacio- 
nes). Todas éstas son figuras que en muchas ocasiones aparecen, 
además, interferidas por imágenes artificiales (como las palmeras 
arrancadas por el viento) que desde el imaginario infantil (el di- 
bujo animado) reinventan lo natural. 

En este sentido, es posible plantear que en la película de Ros- 
si la naturaleza funciona como artefactualidad. Cuando Donna 
Haraway propone comprender la naturaleza con este término, 
antes que a una des-naturalización, apela a una construcción 
particular de la naturaleza, que implica que no se la puede to- 
mar como algo ya dado: «La naturaleza no puede pre-existir 2 
su construcción [...] la naturaleza para nosotros está construida 


-m 


** El eco de las canciones, 747” y 5453”. 
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Fig. 2. El eco de las canciones, Antonia Rossi, 2010. Slide minuto 3:58. 


como ficción y como hecho»”. Se trata de una concepción que 
propone pensar la naturaleza como resultado de las interacciones 
entre actores semiótico-materiales, humanos y no-humanos, y un 
tipo de relación con lo natural diferente a la de la reificación y 
posesión. Haraway propone comprender la naturaleza como una 
forma de producción difractaria, es decir no desde la ilusión de 
una posición esencial y fija, sino desde lo artefactual, entendido 
esto último como «una tecnología reproductiva de la que podría 
resultar algo diferente a la imagen sagrada de lo at 
inapropiado, impropio, y por tanto, quizá, inapropiable» . En 
la película de Rossi, la naturaleza es re-inventada na 
como en las vistas de paisajes en velocidad que se ven desde la 


a, ue se 
Ventana de un auto o de un tren alo largo dela películ ya : 
duciendo un espacio natu: 


funden y superponen unas a otras, pro 
bl la naturaleza de sí misma. 


tal abismado, vertiginoso, que abstrae 


* Haraway 1999: 123. 
Y Haraway 1999: 126. 
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En vez de brindar origen O identidad, las imágenes de lo natural 
impiden estabilizar apropiarse de— un territorio como Paisaje, 
La ficcionalización de la geografía aparece en la película ya 
en un dibujo cartográfico del territorio introducido para indicar 
el trayecto del exilio desde Chile hacia Italia, donde Chile aparece 
como un país sin continente, es decir imaginado como una isla. 
Una de las pocas imágenes documentales no urbanas que aparece 
del territorio chileno, es la de los Campos de Hielo Sur, que habla 
de Chile como un territorio remoto, rodeado de agua, como una 
isla*!, El archipiélago patagónico, uno de los bordes del territo- 
rio nacional continental, representa en el imaginario un territorio 
virgen y a la vez inhóspito, un paraje embestido por violentas tor- 
mentas y ráfagas de viento, dotado de un clima y una naturaleza 
ingobernables, que brindan «imborrables sensaciones de un mun- 
do de caos»”. Los Campos de Hielo Sur serían «un distrito para- 
dojalmente ajeno en un territorio propio»*, un lugar inapropiable, 
que puede ser navegado, pero no habitado por el hombre moder- 
no que ahí «solo ha tenido y tiene el carácter de mero transeúnte”. 
También hay un desajuste en la imagen del desierto que re- 
torna una y otra vez en la película y opera como una imagen- 
espejismo, pues no se trata en ningún caso del desierto chileno, 
atacameño, andino, sino del desierto del imaginario orientalista, 


*! «Sabemos que en el extremo norte, Chile está separado del mundo por una 
ancha extensión desértica. Por el sur, mira hacia los hielos del polo; por el oeste, tiene 
el océano hasta la mitad del mundo, y por el este, la cordillera inmensa. Un país àti 
se Ilama isla, aun cuando sus límites no encuadren dentro de la definición geográfica 
de las islas». Gabriel Castillo. Estéticas nocturnas. Ensayo republicano y representación 
cultural en Chile e Iberoamérica, Santiago: Instituto de Estética, Ediciones Universidad 
Católica, 2003: 107. 

? Mateo Martinic. Archipiélago patagónico, la última frontera. Punta Arenas: 
Ediciones de la Universidad de Magallanes, 2004: 23. 

3 Martinic 2004: 10. 

% Martinic 2004; 258. 


288 


con camellos y tribus nómades, Un 


desiert 
; a od 
de los cuentos de la infancia: s 


fantasía, como el 


En las noches mi tío nos cont 


aba cuento: $ 
z : s. > 
ni casas habitaban nuestra Viajeros sin tierras 


m 
r ente. Están condenados, decía 
leran vivirán 


La imagen de la tribu nómade, en tanto imagen del pueblo 
condenado a la diáspora que avanza con camellos por espacios 
cada vez más extraños, así como las imágenes del desierto o de 
los bordes de la tierra expuesta al espacio intergaláctico, evocan 
un sentimiento de exterioridad. A partir de las imágenes docu- 
mentales de los campamentos instalados a la intemperie tras el 
terremoto del 1985 en Santiago de Chile%, se marca la presencia 
de ese sentimiento de exterioridad al interior de las fronteras na- 
cionales. Esas imágenes exhiben la hostilidad de un país azotado 
por terremotos y migraciones internas, un «país joven pero reple- 
to de ruinas»?”, que por momentos se asemeja más a la aridez de 
un campamento minero (como muestran las vistas aéreas de los 
alrededores de Santiago, minuto 60:00) que a la promesa de una 
naturaleza desbordante. El desierto y los Campos de Hielo Sur 
hablan de Chile como un lugar inapropiable, de un modo seme- 
jante al que en el relato que enuncia la voz en off en la película, el 


desastre de Chernóbil provoca el efecto de lo inhabitable y lo pe- 
haciendo palpable el sentimiento 


ligroso al continente europeo, s3 
gar propio”. 


de exterioridad que trae consigo la irresolución del lu 
Ea 

* Eleco de las canciones, 23 56”. 

% El eco de las canciones, 22:54”. 

” Castillo 2003: 139. 

* Antonia Rossi dice: «Al ver la película muchas pe 
Cuál es el lugar, es Chile o Tralia, es acá o es al? Y es qUe 


rsonas Me preguntaban ¿pero 
yo creo que a eso apunta la 
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Fig. 3. El eco de las canciones, Antonia Rossi, 2010. Slide minuto 18:03. 


Decíamos al inicio que El eco de las canciones busca retener el 
advenimiento de una violencia aún no pacificada. Por eso es sig- 
nificativo que la película comience con la imagen del despertar de 
un naufragio. Gulliver es ahí la figura, otro personaje de ficción, 
que se caracteriza por recorrer espacios cada vez más insólitos y 
que retorna una y otra vez en la película. Hay una suerte de con- 
taminación entre el recuerdo, el espacio de los sueños y también 
el naufragio como aquello que connota «la reaparición de alguna 
catástrofe temida, que está en marcha o por venip»*, El transcur- 
so biográfico de los hijos de exiliados está indefectiblemente mar- 
cado por un quiebre histórico que no vivieron: el golpe. Un golpe 
remite quizás en primera instancia a esa experiencia privilegiada 
y habitual en la infancia, y «si esa palabra se extiende a golpe de 
Estado, a programa, a la forma política de saldar una diferencia 





película realmente, a que no existe un lugar y no tiene que existir». Entrevista personal 
con Antonia Rossi Santiago, noviembre de 2010. 


> Jacques Derrida. «El libro por venir», disponible en: vrwnwjacquesderrida.com 
(consultado el 24.6.2014). 
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de opciones, implica de una y Otra m: 

3 > anera |; TM 
primer tiempo, una regresión hacia ls a reedición de ese 
jos primeros miedos, hasta retroceder 


5 $ D a 
desatan las incontenibles iras iniciales» 


Quizá por eso, porque aun sin haberlo vivi 
algo que está siempre presente, no hay en la pe 
del golpe a rip sino éste se hace prese 
te a través de lo sonoro, de las cualida A 
Ja voz. A través de voces een Ped Die 
cedencia, como sucede con los diálogos eri 
y Pinochet tras el bombardeo a La Moneda, de la dicción la 
monótona de los bandos transmitidos por las radios golpistas, e 
la voz nasal y aguda del dictador, única voz que a lo largo de la 
película pronuncia la palabra exilio: «Ellos fueron malos chilenos, 
quisieron vender a su patria, y quieren entregarnos como colonia 


alos rusos, y lógicamente debían ser castigados. Cuando Dios se 


lícula una imagen 
nte fantasmalmen- 


itritó y lanzó a los demonios al infierno, ¿no fue una extradición? 
¿No fue un exilio?»*, Se trata de voces que encarnan lo autorita- 
rio, pues los bandos y luego la voz del dictador son esas voces que 
se desanclan de la letra de la ley para imponerse a sí mismas como 
fuerza de ley anulando el orden constitucional, convirtiendo en 
ese acto a toda la sociedad en un gran cuartel”, voces que, por 


es0, están inscritas en nuestra memoria acústica como índice del 
terror, 


j iago: Planeta, 
% Diamela Eltit. «Las dos caras de la moneda». Emergencias. Santiago: 


2000: 18, 


“El eco de las canciones, 615”. digo Militar cuya principal 
fan = Los bandos militares son edictos props a ad «l momento del 
lón es disci ión de 1925, a 

ilitares golpistas los 

aie no los reconocía como fuente de derecho; T e soporte 
. ilizaron en los añ ios a la imposición de Ja nueva Consti tinai, 
ños previos a p o-institucional del régimen. 


Olópico ; 5 j 
Elco, informativo-propagandístico y normat 


¡plinar a las tropas. La Constitud 
sin embargo, 
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Como contrapunto, una serie de imágenes provenientes de 
material de cámara descartado, en cierto sentido, botadas de la 
historia, muestran distintos momentos históricos: grandes aglo- 
meraciones de personas anónimas en el metro de Santiago cami- 
no a una concentración en el Parque O”Higgins que evocan las 
jornadas de protesta, cientos de mujeres en las calles haciendo fila 
para votar en el plebiscito tras diecisiete años sin elecciones, las 
celebraciones callejeras tras el triunfo de la opción «No» que sacó 
a Pinochet del poder. Esas imágenes están cargadas también de 
voces, voces anónimas en plural que enuncian la consigna «pan, 
trabajo, justicia y libertad», pero también la voz individualizada 
de un hombre, igualmente anónimo, que en medio de un grupo 
de funcionarios interpela a la muchedumbre peatonal: «Hemos 
parado desde el mes pasado, y seguiremos el paro mientras sea 
necesario. Hoy, no son solo los estudiantes los que paran. Son los 
trabajadores, son los profesionales, son los comerciantes, es la lo- 
comoción colectiva. Todo el pueblo de Chile que para dice basta 
de dictadura. Pinochet, renuncie, váyase, Chile no lo quiere»*, 

Imágenes como ésta visibilizan un pueblo que «para», que 
saca su cuerpo del espacio productivo hacia la calle, generando 
una detención, una interrupción en el continuo sucederse de los 
hechos del Chile dictatorial, entran en el espacio cotidiano de la 
niñez despertando, como en un juego de infancia que diagrama 
amigos y enemigos, los buenos y los malos, un deseo agresivo de 
ruptura alojado en esos «primeros miedos», en esas «iras inicia- 
les» de los primeros golpes. «Fantaseo con las peores catástrofes, 
con la posibilidad de que todo cambie de orden en un segundo. 
Huracanes asolando pueblos completos. Tornados levantando 
cuerpos al cielo. Ciudades enteras hundiéndose en el océano. Es 


` 





% El eco de las canciones, 20°10”, 
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osible que desde los escombros salga uma 
acontecimientos que aparecen en la el a nueva, Los 
de imágenes de fuerzas naturales a Ei a secuencias 
ruptura, la posibilidad de un comenzar L Hadas, indican así la 


E j nuevo, un qui 

: uieb, 

ja linealidad. La catástrofe, en tanto forma de den T re en 
de la naturaleza, como aquello keui aturalización 
ala naturaleza, es ya una poderosa fi 


en la película viene a impugnar las 


Fupción separa de sí 
gura de extrañamiento, que 


formas di ; 

e lo social y de | 

da x : e la 

historia. Así, esas imágenes de catástrofe que vuelven a 
enun 


ritornello a lo largo de la pelicula pueden ser vistas quizá co; 
una forma de pensar una historia que busque una geometría di 
rente a la del progreso lineal y que, como señala Haraway, transite 
discontinuamente por «la interacción permanente y multiforme 
mediante la que se construyen las vidas y los mundos, lo humano 
y lo no humano»*. 


Hemos intentado plantear que El eco de las canciones es una 
película que antes que construir una mirada distanciada, «inteli- 
gente» sobre el exilio, busca transmitir las fuerzas e intensidades 
que atraviesan una infancia marcada por el decreto político del 
destierro. Es ahí donde la naturaleza y lo animal tienen un lugar. 
Pues, como señala Gabriel Giorgi, «donde los nombres y las nor- 
Mas de lo humano que poblaban la cultura de un momento 7 
Pueden dar cuenta de eso que empieza a pasarle a los mp 
Animal llega ahí para iluminar esa crisis y ese ordenamiento” - 


k Eleco de las canciones, 2258. 
i Haraway 1999: 131. 
tes; Ej Gabriel Giorgi. Formas Comunes. Ani 
* Eterna Cadencia: 171. 


malidad, cultura, biopolítica. Buenos 
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Decíamos al comienzo que en el exilio, la figura del refugiado es 
la figura que la vida humana adopta en el estado de excepción, 
cuando la ley se suspende; esto es, la vida en su dimensión pri- 
maria, en un continuum con lo animal. Así, cuando la voz dice 
«como una plaga miles de niños nacimos y crecimos en el mismo 
pedazo de tierra prestada»”, por un momento advierte de una 
infancia en el exilio que ocupa el lugar de lo tocado por la ani- 
malidad y lo invasivo que puede provocar algún daño (la plaga). 
En algún sentido, habla de una infancia que ha sido despojada de 
su inocencia, que porta consigo la mancha de lo exterminable. 
El eco de las canciones habla de una infancia que aparece como 
un espacio en el que «gravita la muerte», el asedio de un «peligro 
mortal», Pues en realidad, la muerte está en el centro de la expe- 
riencia del exilio; su experiencia puede ser comprendida también 
como un modo de evitar la muerte. 





* El eco de las canciones, 1632”. 
* Corro 2012: 8. 
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Posracio 


El retorno de la naturaleza 
Amarí Peliowski 


Las páginas que siguen tienen por objeto cerrar este libro 
abriendo preguntas. En ellas pretendo impulsar el tema de la re- 
presentación de la naturaleza hacia ese lugar incierto que es el 
porvenir. Del campo de exploración delimitado por los ensayos 
anteriores, se desprende una noción de naturaleza como una cons- 
trucción que parte en el sujeto para proyectarse en el imaginario 
nacional. Quisiera desplazar ahora la serie de interrogaciones que 
los autores plantearon desde la cultura y el arte, hacia el contexto 
de la actualidad ecológica, en el que la idea de naturaleza parece 
estar inevitablemente inserta en una retórica e imaginario de ur- 
gencia, amenaza y catástrofe. 

Ante el panorama de las profundas modificaciones que los 
seres humanos hemos ido imponiendo al medio ambiente, la 
naturaleza en tanto alteridad —ese terreno salvaje, peligroso y 
«virgen» que Gerónimo de Vivar, Paul Treutler o Rockwell Kent 
tecorrían con aprensión y fascinación — cobra necesariamente 
un nuevo sentido. Desde la filosofía, la antropologia, la geogra- 


jenci jene advir- 
fia y otras áreas de las humanidades y las ciencias, % viene ads 
de este modo un objeto 


tiendo esta mutación, conformándose golani 
disciplinaria, a la v 


de estudio que demanda una mirada trans 


E : 
! Ver los ensayos de Guillaume Gaudin, 


inclui 
luidos en este volumen. 


Fabien Le Bonniec y Fielding Dupuy 
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histórica y anclada en el presente?. ¿Qué figuras adquiere esta 
naturaleza hoy, cuando nos enfrentamos a la gran paradoja de la 
modernidad? Una modernidad que ha llevado la domesticación 
a un exceso tal que nos convierte a nosotros mismos en salva- 
jes, donde somos victimarios poderosos y víctimas vulnerables 
al mismo tiempo y donde la utopía del máximo control lleva al 
descontrol. 

Propongo a continuación partir de un preámbulo arqui- 
tectónico que me permite reflexionar sobre una dualidad espa- 
cial implícita en la idea moderna de naturaleza: por un lado, 
el interior de lo humano, y por otro, el exterior de lo natural. 
En un contexto de crisis ecológica, hablar del binomio dentro/ 
fuera impulsa al imaginario espacial hacia una problemática que 
convoca distintos campos de pensamiento y que planea obsti- 
nadamente por sobre este libro: la división entre naturaleza y 
cultura. 


Uno de los mapas chilenos más antiguos en que se represen- 
ta un espacio intervenido por el hombre es un plano de la ciudad 
de Angol de 1637 (Fig. 1). En realidad, en éste no aparece una 
ciudad, sino el bastión fortificado, de 140 x 140 m, con el que se 
erigió la villa por cuarta vez, luego de los constantes levantamien- 
tos indígenas que impedían la supervivencia de sus edificaciones 
desde su primera fundación, casi cien años antes. 





* Desde los filósofos Bruno Latour (Políticas de la nasuraleza, 1999) e Isabelle 
Stengers (Cosmopolitics 1 y 11, 2010-2011), hasta el climatólogo Andrew Pitman (quien 
describe el Earth system science como un marco para estudiar la tierra entendida como 
un sistema integrado físico y social), diversos investigadores han propuesto teorías de 
análisis transdisciplinario de los dilemas ecológicos actuales. 
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Se trata, a HUEStto conocimiento, del prim 
realizado en Chile. Existe UN Mapa anterior, lid mapa urbano 
quese muestra la ciudad de Valdivia; pero en pe o en 1627, en 
otras cartografías del siglo XVII, la ; 
pareciera pertenecer al ámbito de | 
solo un posicionamiento del espaci 


una extensión natural amplia. La pr 


como en varias 
representación de la ciudad 
las di i 
simbología, estableciendo 
o urbanizado con respecto a 


: ioridad en este tipo de mapas 
era mostrar los accidentes naturales y demarcar de lí 


mites geográ- 
ficos; frecuentemente se representab; 


> a el borde costero con gran 
detalle, indicando esquemáticamente dónde se encontraban los 


emplazamientos humanos entre las rugosidades de la costa”. Se 
trata de una perspectiva «centrífuga» enfocada en situar los bor- 
des, en una época en que los mapas obedecían a una vocación es- 
tratégica impuesta por los imperios que se disputaban territorios 
lejanos de sus centros de poder. Portando información geopoli- 
ticamente decisiva, los mapas fueron, siguiendo al geógrafo John 
Brian Harley, verdaderas «armas» de la empresa imperial, instru- 
mentos de dominio cuyo poder era comparable al de las armas de 
fuego y las embarcaciones‘. 

En el caso del plano de Angol, en cambio, mostrar el terri- 
torio interior cobra una importancia particular, incluyendo con 
ello la representación de la arquitectura. Junto a una planta rea- 
lizada para el colegio jesuita de San Miguel en Santiago, p 
en 1605, este mapa de 1637 inaugura, de hecho, la je e 
la representación de la arquitectura en Chile. Contraponien osp 


as del 
? El mapa de Valdivia de 1627, de origen holandés, así como Otros map: 


ñoles, 

siglo XVII en los que figuran las ciudades recientemente a 0 de 
“tán reproducidos en Gabriel Guarda. Flandes indira PER 
¡rÓLICA, A 


Chile, 1541-1826. Santiago: Ediciones Universidad PA en The new nature of maps, 

* John Brian Harley. «Maps, knowledge ano: an Hopkins University Press, 
505 in the history of cartography. Baltimore: The Jo! 
2001: 51.89, 
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Fig. 1. Plano de la nueva población de Angol, anónimo, 1637. Tinta sobre papel, 
medidas desconocidas. Archivo General de Indias, Sevilla, España. 


al telón de fondo verde, la fortificación aparece como un centro 
resguardado, un refugio contra lo acechante de la naturaleza. In- 
cluso los árboles a la izquierda y el fuerte a la derecha se asemejan 
a dos enemigos vigilándose de una orilla a otra del agua. El espa- 
cio natural y exterior se contrapone al espacio humano, interior. 
No obstante, el mapa no evade la presentación de informa- 
ción topográfica. Es probable que constituyera, de hecho, su ob- 
jetivo principal. Entendemos en una primera mirada que un río, 
cuyas riberas son delineadas con precisión, cruza el territorio; para 
comprender de qué se tratan las construcciones es necesario, en 
cambio, leer los rótulos que indican el uso al que estaba destinado 
cada edificio. Pero es justamente en la integración de estas etique- 
tas escritas que se expresa un énfasis en mostrar un territorio ha- 
bitado por un hombre activo, que transita entre el «molino», los 
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«hornos de cocer pan», la «carp 
rexa», «a cassa de texa», el 
principal» del fuerte. Regi 
ca de un tránsito espacial 


a Intería», la «herrería», el 
lisas 

“a oJamiento del exercito» y 
strando, midiendo e inform: 


n que se convertía en acto di 
ritori; OS Cartógratos CO; 

territorial, lo g menzaban a penetrar en los valles 
interiores chilenos. 


«horno de 
la «puerta 
ando acer- 
e posesión 


Resulta significativo que los interi i 
g que los interiores habitados hayan co- 
menzado a ser representados en esta incursión en tierra de los 
cartógrafos-conquistadores. E] sujeto observador se traslada des- 


de el barco a la fortificación, adoptando una perspectiva «desde 


dentro» que la historiadora Alejandra Vega reconoce como he- 
reditaria de prácticas de descripción espacial medievales. Si las 
imágenes de la naturaleza indómita descrita por Gerónimo de 
Vivar, de la selva virgen evocadas por Paul Treutler, o del wilder- 
ness perseguido por Rockwell Kent muestran un paisaje de formas 
salvajes, inhabitadas (por el occidental) y en estado bruto, la re- 
presentación de la arquitectura, en cambio, ha estado por siglos 
vinculada al signo cultural. 

En la crónica del jesuita chileno Alonso de Ovalle, Historica 
relacion del Reyno de Chile (1646), la imagen de la arquitectura 
también funciona como signo de un proyecto de civilización de 
tierras salvajes. Se trata de la primera publicación de imprenta de- 
dicada exclusivamente a Chile, en la que se incluyeron cincuenta 
y tres grabados, de los cuales es probable que treinta y dos hayan 
sido realizados por el religioso; entre estos últimos destacan once 
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de los Andes del Reino de Chile en «l siglo XVL T aihe Universidad Católica 
Facultad de Historia, Geografia y Ciencia eS el consentimiento de la autora. 


de Chile, 2005: 80. Documento inédito cta 
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grabados representando fachadas de colegios de la congregación 
jesuita”, No podríamos considerarlos como planos de arquitectu- 
ra, puesto que son dibujos que dan cuenta del aspecto de edificios 
existentes, ya erigidos. Sin embargo, al situar arquitecturas reales 
en lugares reales, estos grabados de Ovalle constituyen, junto a la 
planta de 1650 del colegio de San Miguel, los primeros registros 
de la arquitectura realizada en el territorio nacional, 

Ovalle escribió la Historica relacion con el objetivo de atraer 
a misioneros a la tierra lejana de la Capitanía General de Chi- 
le, lo que justifica la exageración e idealización de varios aspec- 
tos de la realidad de la región que describe para seducir a sus 
correligionarios. Dentro de un relato teñido por el tópico de la 
naturaleza paradisíaca, el autor busca ofrecer una imagen de los 
espacios urbanos lo más cercana a la idea de ciudad europea. No 
le faltaron palabras de elogio para Santiago: enumera sus calles, 
describe la materialidad de sus templos y casas, habla de la belleza 
de sus fachadas”. En la planta que incluye de la ciudad, ésta apa- 
rece extremadamente idealizada, mostrando una traza demasiado 
regular y amplia en relación a como se sabe que era el emplaza- 
miento de la ciudad en la época, La perspectiva que acompaña 





* La autoría de Ovalle de los grabados de la Historica relacion ha sido discutida 
principalmente por Charles Leclerc. Bibliotheca americana. Histoire, géographie, voyages, 
archéologie et linguistique des deux Amériques et des îles Philippines. Paris: Maisoneuve, 
1878; Walter Hanisch. El historiador Alonso de Ovalle. Caracas: Universidad Católica 
Andrés Bello, 1976; Isabel Cruz. Arte 'y sociedad en Chile, 1550-1650. Santiago: Edicio- 
nes Universidad Católica, 1986. 

7 Alonso de Ovalle. Historica relacion del Reyno de Chile. Roma: Francesco 
Cavallo, 1646: 154-157. Un andlisis del imaginario paisajístico e impresionista de 
Ovalle, que contrasta con crónicas precedentes concentrados en las contrariedades de 
la conquista, se encuentra en Alfredo Jocelyn-Holt. Historia general de Chile, tomo DI: 
Amos, señores y patricios. Santiago: Editorial Sudamericana, 2008: 30-33. 

* La precisión de los mapas de Santiago entre los siglos XVII y XIX es analizada 
Por Espinoza, Leonardo en «La cartografía histórica de Santiago, desde la Colonia 
hasta Ansart, 1541-1875», en lustre Municipalidad de Santiago. El catastro urbano de 
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Santiago, origen, desarrollo y aplicaciones. Santiago: lustre Munic 
Dirección de Obras Municipales, 2008: 56-71. 

* Hanisch 1976; 253. 
301 








La arquitectura y la ciudad, en los grabados del Cronista, 
pueden comprenderse como expresiones de una visión moderna 
de la arquitectura, y del proyecto, también moderno, de conquis- 
ta de la naturaleza. Para la historiadora Isabel Cruz, el trazado 
arcaico de las fachadas de colegios ofrece una imagen medieval de 
Chile!” pero, considerando que la arquitectura aparece despojada 
de habitantes y/o constructores, y se dispone sobre un fondo de 
paraje natural, podemos considerar por el contrario que Ovalle, 
aunque haciendo uso de convenciones gráficas medievales, invoca 
una concepción renacentista de la arquitectura. La arquitectura, 
en la Historica relacion, aparece como proyecto antrópico, como 
herramienta de conquista del territorio, tal como la fortificación 
de Angol instalada en medio de un valle vegetal. 

Según el concepto medieval, el edificio poseía un destino 
divino; su representación por tanto no podía desligarse del acto 
constructivo, pues era a través del trabajo de los hombres que la 
arquitectura se erigía como obra de Dios". El antropocentris- 
mo del Renacimiento permitiría, en cambio, la posibilidad de 
establecer un edificio como un —o el- personaje fundamental de 
Pinturas y grabados", Ovalle, como los humanistas italianos del 
cinquecento que se inspiraron en las formas de la arquitectura an- 
tigua, ofrece una imagen del edificio enraizado tanto en un lugar 
físico como en un momento de la historia’?, La arquitectura, en 





1 Cruz 1986: 264. 

** Ver Jean-Michel Savignat. Dessin et architecture, du Moyen Åge au XVIIE sièele. 
París: École nationale supérieure des beaux-arts, 1980: 15-34. 

™ El rol que adquiere la arquitectura -y sus representaciones- en el siglo XV, 
durante el cual se transforma en objeto de expresión y afirmación de un proyecto filo- 
sófico, político y artístico de carácter racionalista, es analizado por ManfredoTafuri en 
La arquitectura del humanismo. Madrid: Xarait Editores, 1978. El caso de las cistá ideale 
de Urbino, Baltimore y Berlín (s. XV), tres paneles de autor desconocido que muestran 
perspectivas de ciudades ideales, son ejemplares del nuevo paradigma arquitectónico. 

* El nacimiento de la noción de monumento en el Renacimiento es analizado por 
Frangoise Choay en Lallégorie dy patrimoine. París: Éditions du Seuil, 1992, capítulo I. 
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la fortificación a la vocación 
La arquitectura enquistada en 
que encontramos en estas imáge- 
ción histórica de la arquitectura: 
arse a la naturaleza. Desde sus orí- 
genes históricos, la arquitectura ha sido, como la agricultura, un 
por tanto, una existencia 
en contraposición al «estado natural» de las Cosas, convirtién- 
dose en emblema de la cultura, Las construcciones neolíticas, 
por ejemplo, son frecuentemente catalogadas como las primeras 
expresiones de arquitectura porque, a diferencia de la cueva na- 


fenómeno antrópico por excelencia y 


tural, implicaron la intervención de una tecnología humana", 
La Ilustración llevaría esta definición a su extremo, integrando la 
arquitectura y la infraestructura urbana al proyecto de afirmación 
del Estado, y usándola como herramienta fundamental de la ex- 
Pansión territorial'*, 

Hemos revisado hasta ahora una concepción funcionalista 
de la arquitectura en su relación con la naturaleza. El desarro- 


a i varía 
llo de la arquitectura como arte a partir del siglo XV conlle 
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i „ An anthology oj 
último siglo, ver Kate Nesbitt. Theorizing a parecio I 
architectural theory, 1965-1995. Nueva E E ión de límites en 
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1 Spiro Kostof denomina esta intervención com son artificio. Estos límites, 
el territorio, o marcas en la naturaleza, marcas que asu e a not A BRITO 
Son su poder de formar de /ugares, alojan el ritual n Uain Prsi 1995:21. 
architecture, Settings and rituals [1985]. Nueva York: O, ih des Lumières. Marsella: 

16 CF. Antoine Picon. Architectes et ingénieurs au 3i 
itions Parenthèses, 1988. 
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otro tipo de vínculo con el mundo natural. Retomando Nociones 
clásicas, los humanistas situaron el origen de las formas y la me- 
cánica de la arquitectura en la imitación de las formas naturales 
—lo que implicaba una relación entre naturaleza y cultura en tér- 
minos de «original» y «copia»—. Desde el tratado de arquitectura 
de Vitruvio al de Paladio, así, los escritos clasicistas citaron la 
inspiración natural de esta forma de arte. Mucho más tarde, la 
arquitectura modernista se erigió como una oposición al espacio 
natural. Promoviendo la arquitectura como una tecnología del 
habitar, arquitectos como Le Corbusier y sus colegas integrantes 
de los CIAM" idearon utopías para grandes conglomerados ur- 
banos racionalizados, aunque podemos agregar que sus formas 
también buscaron el retorno a una «naturaleza universal» encar- 
nada en las formas puras de la geometría”. 

Las correspondencias dialécticas entre arquitectura y natura- 
leza, o entre interior y exterior, han sido, como vemos, dinámicas 
a lo largo de la historia. En la chilena, a mediados del siglo XVII, 
Ovalle ofrecía una imagen de la arquitectura como signo de civili- 
zación, un puesto de divulgación de la fe y la cultura en medio de 
un paisaje sobrecogedor. En las últimas décadas del siglo XVII, 
la arquitectura simbolizó en cambio la resistencia a los fenómenos 
naturales: las obras de Joaquín Toesca y de un puñado de ingenie- 
ros militares recién emigrados desde España conjugaron cualida- 
des antisísmicas y estéticas, ambos elementos fundamentales para 





7 CF Georg Germann. Viwuve er le vitruvianisme. Introduction à l'histoire de 
la théorie architecturale. Laussane: Presses polytechniques et universitaires romandes, 
1991. 

'* Los CIAM fueron los Congresos Internacionales de Arquitectura Moderna, 
celebrados entre 1928 y 1959. 

” Es importante notar que también se constituyó una facción de arquitectos 


modernistas que se inspiraron en las formas orgánicas, como Frank Lloyd Wright y 
Oscar Niemeyer. 
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Durante el siglo pasado, 
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algunas acciones constructivas 
consolidaron una imagen de la arquitectura como espejo o alia- 


do de naturalezas, esta vez múltiples y regionales. Encontramos 
un primer ejemplo en la mímesis alegórica del pabellón de Juan 
Martínez para la Exposición Iberoamericana de Sevilla en 1929, 
descrito por Silvia Diimmer en el sexto ensayo de este libro. Un 
segundo caso es la red de hoteles modernistas que el consorcio 
hotelero estatal Honsa construyó en la zona norte de Chile entre 
las décadas de 1940 y 1960, diseminando a lo largo del terri- 
torio chileno edificios con una alta capacidad de adaptación a 





% Los estudios más completos de la obra de Toesca y de los ingenieros en Chile 


son de Gabriel Guarda. El arquitecto de La Moneda: Joaquín Torsca, o 
Santiago: Ediciones de la Universidad Católica 


imagen del Imperio español en América ( cila TOARE 


de Chile, 1997), y Flandes Indianos: las fortificaciones del Reino 
Santiago: Ediciones Universidad Católica, 1990. o . cea 
2 Para un análisis en profundidad sobre las al a E 7e ue 
de la «conquista» del Santa Lucía por Vicuña o m a a N, 
aa A EE ETE T lA ne e a s reminiscencias. El cerro 
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Wwwartelogie.fr (consultado el 7.1 1.2014). Tam J Sauta Lucia [1874 de Benj ala. 
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los paisajes cambiantes de las distintas latitudes geográficas”, Un 
tercer ejemplo es la operación de camuflaje de las hospederías, 
ágoras y palacios erigidos en Ritoque por los alumnos y profe- 
sores de la Escuela de Arquitectura de la Universidad Católica 
de Valparaíso. Construidos con materiales poco resistentes a las 
variaciones climáticas, como maderas y fierros pintados con finas 
capas de colores grisáceos y blancos de rápido descascaramiento, 
estas edificaciones parecen ser engullidas con el paso de los años 
por la arena de las dunas, el óxido costero y las docas. En los últi- 
mos años, la presencia de pabellones chilenos en las exposiciones 
internacionales de arquitectura de Venecia ha demostrado, a su 
vez, que ese ambiguo término «imagen-país» de la arquitectura 
nacional está estrechamente vinculado a la asimilación imaginaria 
y colectiva de Chile con un largo jardín natural. Dos pabellones 
que han representado a Chile desde que el país ha podido asistir 
a la Bienal con un pabellón individual, en 2010, han abordado la 
relación entre arquitectura y naturaleza: la temática de ese primer 
año fue la resiliencia frente a los terremotos, con un pabellón 
bautizado como Chile 8.8, mientras que la muestra de 2012 aco- 
gió el pabellón intitulado Cancha, focalizado en la relación entre 
la arquitectura y el suelo/la tierra”. 

Las correspondencias entre arquitectura y naturaleza han ido 
marcando, en todo caso, una fisura ontológica entre dos espacios 


? Cf. Claudio Galeno-Ibaceta. «The “Hotelera Nacional de Chile” (HONSA): 
modern tourism in the desert territory in northern Chile». Comunicación para la 6* 
Conference of the International Forum on Urbanism (IFOU), Tourbanism, Barcelona, 
25-27 enero 2012, Aprovecho aquí de agradecer a Pablo Brugnoli por introducirme a 
este caso. 

? María Pilar Pinchart y Bernardo Valdés (eds.). Cancha. Chilean soilscapes. 
Catálogo pabellón chileno en la Bienal de Arquitectura de Venecia. Santiago: Consejo 
Nacional de la Cultura y las Artes, 2012. Sebastián Gray y Macarena Cortés (eds). 
Chile 8.8. Pabellón de Chile 122 Muestra Internacional de Arquitectura Bienal de Venecia 
2010. Santiago: [s.n.), 2010. 
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Esta es la misma dialéctica que recientemente ha sido pues- 
ta en cuestión. Una de las propuestas de desestructuración de la 
histórica división entre naturaleza y cultura ha sido la formulada 
por Bruno Latour y Philippe Descola. Estos autores, utilizando la 
metodología antropológica, han buscado cuestionar el binomio, 
recurriendo particularmente a la consideración tanto de entes hu- 
manos como entes no-humanos. Ambos autores se han aboca- 
do a construir bajo esta distinción una «antropología simétrica» 
-como ha sido denominada por Latour- donde diferentes grupos 
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> Bachelard. La poética del espacio [1957]. Buenos Aires: FCE, 2000: 
185-200. 

3 Bruno Latour y Steve Woolgar. La 
los hechos científicos [1979]. Madrid: Alianza Y 
hemos sido modernos. Ensayo de antropología r 2005]. Buenos Aires: Amorrortu 
Philippe Descola. Más allá de naturaleza y cultura 200%: 
Editores, 2010. 
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esta perspectiva, no es aceptable la priorización del bienestar, de 
la victimización, o de la culpabilización de un ente sobre el Otro; 
todos, particularmente en lo que compete a su consideración so- 
cial y simbólica en la formulación de leyes, poseen los mismos 
derechos y responsabilidades?, 
Particularmente crítica en esta revisión de la cisión natura- 
leza/cultura es el cuestionamiento de su misma base, dada por el 
proyecto de modernidad, entendido éste como la superación del 
arcaísmo -próximo del animal- por el triunfo de la cultura”, En 
los ensayos de este libro podemos identificar, Justamente, el avance 
de este proyecto, desde su instauración hasta su misma puesta en 
tela de juicio actual. Los textos aportados por Guillaume Gaudin, 
Fabien Le Bonniec y Fielding Dupuy abordan ciertos procesos 
de contemplación, catalogación y apropiación de la naturaleza por 
parte de un sujeto observador, enfocándose Justamente en la tra- 
ducción de los sentimientos de asombro ante la naturaleza en imá- 
genes que otorgan sentido a este ente exterior, salvaje. En un se- 
gundo tiempo, los ensayos de Catalina Valdés, Paulina Ahumada, 
Sylvia Diimmer, José M. Santa Cruz y Carine Lemouneau apun- 
tan a desenmascarar la asimilación, manipulación y difusión de 
paradigmas paisajísticos por parte de un poder oficial, reconocien- 
do que en la explotación política de las imágenes interviene una 
apreciación de la naturaleza como un recurso, del cual se pueden 
obtener múltiples beneficios. Finalmente, las contribuciones de 
Pilar García y Fernanda Carvajal destraban la cisión entre cultura 
y naturaleza: a través del análisis de la percepción de la naturaleza 
desde una perspectiva introspectiva, logran reintroducir el mundo 





* Latour 1993; también, del mismo autor, ver Politicas de la naturaleza. Por una 
democracia de las ciencias [1999]. Barcelona: RBA Libros, 2012. 

7 Latour 1993: 20, C£ Alain Touraine. Critique de la modernité. París: Librairie 
Arthéme Fayard, 1992. 
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en estos términos dicotómicos: patrimonio versus rentabilidad”, 
Ambos valores se presentan, actualmente, de manera cotidia- 

na en una forma controversial. Una de estas disputas ha ocupado 
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sobre un caso en particular: la proliferación de castores en la re- 
gión de Tierra del Fuego. Esta especie de roedor semiacuático fue 
introducida por el gobierno argentino en 1947 para impulsar el 
comercio de pieles; los cincuenta animales iniciales se reproduje- 
ron hasta alcanzar a ser hoy más de sesenta mil ejemplares. Por 
esto, son considerados ahora una plaga dañina en razón del alto 
grado de alteración ecológica que ha provocado su multiplica- 
ción: para construir sus diques roen los árboles autóctonos, lo que 
provoca un efecto de deforestación y además, en combinación 
con la contención de aguas entre represas y la consecuente expan- 
sión de las áreas de suelo húmedo, la putrefacción de las raíces 
de los troncos. Otros efectos considerables son el cambio en la 
composición de la sedimentación y la modificación de la biota 
acuática causada por la presencia del roedor, El grupo de residen- 
tes en Karukinka se ha dedicado a reflexionar, frente a este dile- 
ma, sobre las prácticas de convivencia del humano con el entorno 
natural, buscando plantear, tanto de manera científica como de 
formas «inesperadas» (según lo formula la curadora), estrategias 
de reacción a la plaga”, 

En respuesta a la invasión de castores, los gobiernos locales 
han elaborado planes de control de la especie invasora, permitien- 
do por ejemplo la caza e incluso recompensando con dinero cada 
ejemplar eliminado. Sin duda, este tipo de iniciativas tiene ad- 
herentes y oponentes, en razón de la interrogante de a quién se 
debe proteger: ¿a los castores o a los bosques nativos? Los castores, 
como los seres humanos, afectan su medio ambiente aplicando 
una tecnología a materiales en «estado bruto» (troncos de árboles) 





2 Ver Camila Marambio. «Ensayos. Una aventura artística-científica en Tierra 
del Fuego». La Panera, No 38, Santiago: mayo 2013. Agradezco a Camila Marambio 
por el interesante diálogo que sostuvimos y por su generosidad al introducirme a sus 
ideas y proyecto. 
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priorizar El bienestar de una especie por sobre la otra? ¿Cuáles son 
s criterios para defini ió 

la i i p nir lo que es una explotación «natural, del 

medio ambiente, como Podría tildarse a la 


La representación que los humanos nos formulamos de los ani- 


males y de los árboles juega justamente un rol fundamental en la 
aproximación a esta disyuntiva”, 


ncia de enor- 


torno. Á través de estas 
¿Cómo escoger entre 


acción de los castores? 


La confusión entre lo que se entiende por procesos naturales 
y procesos culturales parece estar cada día más extendida, en la 
misma medida en que la diferenciación entre ambos se ha he- 
cho menos necesaria para mirar el mundo. Los humanos, según 
lo postulan ciertas investigaciones, hemos generado condiciones 
tan alteradoras del medio ambiente que hemos «creado medio 
ambiente». Por ejemplo, recientemente se ha propuesto que con- 
glomerados de detritos plásticos que aparecieron en las playas de 
Hawaii constituyen un nuevo tipo de roca sedimentaria?!, Es a 


Aa . g z 

% Desde la perspectiva del derecho medioambiental, Fernando mo jasn 
y Jorge Larena Salas llaman a hacer confluir las narrativas estéticas (natu iS 
Paisaje), económicas (naturaleza como recurso) y sociales (naturaleza com 


ik i iente. Fernando 

en la configuración de leyes de protección y gestión de mo lesbi 
Campos-Medi Larena Salas. «La despolitización del conflicto socio En 
pi ledina y Jorge Lare: en Bitácora urbano territorial, vol. 


en la legislación chilena a partir de los años 90», rito 
21, No 2, 2012: 45:56. CE Alberto Olivares Gallardo. «El man E 
ambiental en Chile». Revista Catalana de Dret Ambiental, vol. 1, N° 1, n 
% Patricia Garean et al. «An anthropogenic marker horizon in 


Fecord». GSA Today vol. 24, Ne 6, junio 2014. 
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partir de la acumulación de casos como éste que se ha planteado 
la integración de una nueva era a la nomenclatura estratigráfica 
que organiza la historia de larga duración: aquella que nombra al 
período en el que la acción del hombre ha llegado a influir en tal 
grado las condiciones ambientales, que se pueden detectar modi- 
ficaciones geológicas profundas. Esta suposición permite pensar 
que el pensamiento histórico sobre nuestra especie sufre un giro 
radical, al reconocernos como un agente simétrico al clima o a 
los movimientos telúricos. El término usado para nominar esta 
era, Antropoceno —período que se habría iniciado con la Revolu- 
ción Industrial-, ha penetrado ya tanto en las ciencias naturales 
y sociales”. Las prácticas artísticas y curatoriales contemporáneas 
tampoco han sido ajenas a la incursión de este concepto: la Bie- 
nal de Arte de Taipei 2014-2015 se titula «The great accelera- 
tion: art in the anthropocene», mientras que varios libros sobre 
el tratamiento de la temática desde el arte han sido publicados 
recientemente”, 

En un escenario antropocénico y en la proyección al futuro 
de sus consecuencias catastróficas para el equilibrio del sistema 


3 Aunque se ha hablado de los cfectos de la acción humana en el medio am- 
biente desde principios del siglo XIX, recientemente se ha introducido y difundido 
ampliamente el uso del término Antropoceno («Anthropocene»), acuñado por primera 
vez en 2002 por el químico Paul Crutzen. C£. Will Stephen et al. «The Anthropocene: 
conceptual and historical perspectives». Philosophical transactions of the Royal Sociesy 
A, 2011, N° 369: 842-867. En las ciencias sociales, el término ha sido utilizado en 
consideración de los dilemas éticos y políticos de la actual crisis medioambiental por 
variados pensadores, desde Bruno Latour a Peter Sloterdijk e Isabelle Stengers. La utili- 
dad del término para abordar problemáticas contemporáneas lo ha puesto en el foco de 
investigaciones de filósofos, antropólogos, sociólogos y arquitectos; evidenciar la com- 
Plejidad de sus efectos suele servir como llamado a la investigación interdisciplinaria. 

” Ver, por ejemplo, Etienne Turpin (ed.). Architecture in the Anthropocene. En- 
counters among design, deep time, science and. ' philosophy. [s. n.]: Open Humanities Press, 
2013. Un libro sobre arte en el Antropoceno será publicado por la misma editorial a 
finales del 2014. 
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de roles artísticos, de historia% Pero si t 
dec st en un principio fueron 

dl o “Humanos objetos y seres co, 

placas de Petri, teléfonos, bacterias, fuertes, edifi isn 

$ » edificios, á 

castores”, hoy se habla también de no-humanos en i 
i pa À M6s, Hiper- 

objetos fantasmáticos o alienígenas? que están distribuido: 4 l 

S en el 

tiempo y en el espacio, que pueden ser medidos y pensados de 

manera cada dfa más precisa en función del desarroll 


co, pero que no pueden ser ni mirados ni tocados a 
su existencia sea innegable: 


lo tecnológi- 
pesar de que 


La crisis ecológica puede ser mejor pensada como el tiempo de 
los hiperobjetos, ¿Por qué? Porque éste es el momento en que 
entidades masivas, no-humanas y no-sintientes, establecen 
contacto decisivo con los humanos, acabando con varios con- 
ceptos humanos como «mundo», «horizonte», «naturaleza» e 
incluso «medio ambiente». Entidades tales como la biosfera, 
el clima y el cambio climático están distribuidos masivamente 
a través de la tierra. Nos encontramos en ellos, siendo parte 
de ellos, pero al mismo tiempo exteriores a ellos. Conceptos 


como mundo solo son plausibles cuando distinciones entre 
ACE Bue s ” 

2 Cf. Bruno Latour, Reensamblar lo social: una introducción a la teoría del actor- 
red [2005]. Buenos Aires: Ediciones Manantial, 2008. 

2 La artista Lisa Jevbratt ha trabajado y escrito ampliamente sobre una t des 
del arte contemporáneo que ella denomina Interspecies Collaboration Art, arte colabora- 
males y vegetales. 
ndora. Ensayos. sobre la realidad de los 


endencia 


tivo entre la especie humana y otras especies ani 

% CF Bruno Latour. La esperanza de Pa 
estudios de la ciencia. Barcelona: Gedisa, 2001: 174-207. 

7 Cf. Latour 1993; Latour 2008. e 

* Cabe precisar aquí que el término alienígena e 
Extranjero, Proviene del Tatin alienigenus, que quiere decir difere 
1O, no natural, exótico, mestizo. Su antónimo €s aborigen. 


anto extraterrestre como 
nte, forastero, extranje- 
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aquí y allá, o entre primer plano y fondo son posibles, Preci- 
samente, estas distinciones son erosionadas por los hiperobje- 
tos. Es el «fin del mundo» [...] la noción de un suelo singular, 
sólido, estable, colapsa en una serie de hiperobjetos en los que 
nos encontramos que ya estábamos [...] la conciencia ecoló- 
gica de las tierras envenenadas nos propulsa hacia un recono- 
cimiento de nuestra perturbadora, extraña coexistencia con 
otros seres, desde mitocondrias e inserciones de código ADN 
hasta ballenas azules, cometas y el campo electromagnético 
de la tierra”. 


En este párrafo, el filósofo Timothy Morton nombra el re- 
torno de una naturaleza salvaje, indómita y desconocida. Es una 
naturaleza que, teñida por la conciencia ecológica, no queda re- 
legada a una zona extramuros, sino que atraviesa, inunda nuestro 
espacio vital. La exuberante naturaleza descrita por Gerónimo de 
Vivar y dejada puertas afuera por la fortificación de Angol, re- 
gresa hoy en la forma de una supuración invisible por los suelos 
y aguas, o encubierto como masas de presiones, superficies de 
temperaturas cambiantes, o placas tectónicas. 

Desde las primeras incursiones en la naturaleza chilena 
emprendidas por conquistadores y exploradores, pasando por 
las apropiaciones del territorio, la instalación de fortificaciones 
e iglesias, hasta la movilización de imaginarios naturales como 
herramientas de constitución —o imposición— de valores nacio- 
nalistas, hemos ido siguiendo en este volumen el recorrido de 
una racionalización progresiva de la naturaleza, algo que en este 
contexto equivale a su modernización. Se revela así que esta mo- 
dernidad pujante es al mismo tiempo paradójica: cl hiperprogre- 


so conlleva un retorno, bajo la forma de tierras envenenadas, de 
pa 

% Timothy Morton. «Poisoned ground: art and philosophy in the time of 
hypesobjects». Symploke, vol. 21, No 1-2, 2013: 39. [t. p.] Los hiperobjetos han sido 
vastamente teorizados por este autor. 
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fuerte de Angol. «Nunca faim, 

pues nunca logramos Concretar lą utopía d 
ía 

Jura entre cultura y naturalezgó0, e 


nunca dejó de ser sinónimo de amenaza, di 
> Qe Muerte, 
Decíamos al comienzo que en e] exilio, la f : 
do es la figura que la vida humana ad gura del refugia- 
excepción, cuando la | 
dimensión primaria, 
cuando la voz dice « 


€Y se suspende; esto es, la vida en su 
En un continuum con lo animal. Así 

j - Así, 
c i «como una plaga miles de niños nacimos 
y crecimos en e Mismo pedazo de tierra prestada», por un 
momento advierte de una infancia en el exilio que ocupa el 
lugar de lo tocado por la animalidad y lo invasivo que puede 
provocar algún daño (la plaga)“. 


Cerrando su ensayo, Fernanda Carvajal sugiere esta imagen 
potente en relación a la «gravitación de la muerte», al «asedio de 
un peligro mortal» que sucede en un espacio donde se vinculan 
las experiencias de la infancia, el exilio y la animalidad. Este espa- 
cio, con sus amenazas, ¿es acaso el que habitamos hoy? 

Los imaginarios naturales que surgen o pueden surgir de esta 
serie de perspectivas abiertas por la crisis ecológica actual ¿un 
estado de excepción?— conducen a reflexionar sobre el rol de las 
representaciones en la constitución de regímenes y éticas de convi- 
vencia, entre humanos y no-humanos, entre cultura y naturaleza. 
De ahí puede llegar a pensarse que estas representaciones Pe 
Encontrar un lugar en la constitución de una política eco a 
nacional. Este libro se propone, pues, como una invitación, : 
una histori : a que investigadores de disciplinas 

Istorja de las imágenes, para q 


© Latour 1993. 
% Ver página 296 de este mismo volumen. 
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como la geografía, el derecho, la sociología, la antropología, los 
estudios culturales o la psicología, propulsen este cuestionamiento 
hacia su propio campo, puesto que el asunto de imaginar la natu- 
raleza —y es en parte lo que hemos querido mostrar aquí- rebalsa 


ampliamente las fronteras disciplinares. 
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